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مهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى واحد من ركائز سياسة ثقافية 
مالع الواقم الثقافن الضبرى يعطليل رقيمة : وتفلق طرر فاافابنة للممارسات 
الفئية والثقافينة تخول لأحر»ة الابدافية. نهم الحاعير المعناش لكجدد تصوراقها 
وتنحى كل العقبات التى تكبل الخيال » كتوجه ضد كل انغلاق وتعصب ,» دون 
القطيعة النهائية مع الماضى » أو نفى تيارات فنية مخالفة » بل سعى يؤمن 
بشراء التنوع والاختلاف , يرفض أطر القهسر الفنى » ويحتضسن أشكال حرية 
التسويين الك شه الحعمن |المسرى قورة سلى ازر ال قتجيومية العاسي : 
واستكشاف خصائصها . 


ان هنذا المورحان فى اطارة العام يرس طافة الابداع تحرية لدى الافساق كن 
يبتكر ولا ينسخ » وينمى قدرته على ازالة أى امتصاص كل ما يحول دون طرح 
رؤيته وتصوره , وهذا الممرجان فى خصوصيته وراء كل الفنانين المبدعين 
وليس مع من ينسخون ويقلدون وينمطون الابداع المسرحى كصيغة مغلقة . ' 


كنت أدرك متذ البداية أن هناك درحجة 2 التسوتر سسوف يحدثها هذا 
المهر.جان » وكنت أدرك أيضا أن هذا التوتر سيكون نتيسجة لكم العروض 


كنت على يقين من أن طاقة الابداع المصرى وجماهيره أرقى وأكبر من أن 
تجهض هذه البوتقة التى يشكل امتدادها وحضورها تكثيفا لحضور تجارب 

ويتفادق النعوة والحساطون واللاقنين تنح لمان تسوه فال 
وعلا ههه الكامة امن خلال هاون كلاثة من 1 

م مجموعة الاصدارات من الدراسات والنصورص الجديدة المترجمة عن 
لغات العالم المختلفة التى بلغت حتى دورته السادسة أربعا وأربعين 
كتابا. ظ 

- الندوات العالمية التى تناقش قضاايا الابداع المسرحى ويشارك فيها كبار ٠‏ 

- العروض المسرحية المتعددة التى تشكل بانوراما للابداعات العالمية التى 
تعكس الشفف الانسانى المتزايد للابتكار ‏ حماية للفن والانسان من 
التقولب. 

اق فيقى انشهة السودى النضوى :نا يتغير + ركقافب لبان الويحيين 

راحت تتعاقب لتفتش عن تصورات جديدة بانتباه الى كل ما يجرى حولها ٠‏ 
العرية: 


فاروق حسنى 


نشأت فى إطار الهيئة العالمية للمسرح) 1.1.1 عام ١91/١‏ لجنة «(مسرح 
العالم الكالث» + ومدكك يده تشناطها فى مؤتمرها ومهرجائها الأول » الذئ عقد 
فى ٠مائيلا؛‏ بالفلبين . مرورا بالمؤتمر الثانى فى «ران») بفرنسا ,ء والثالث فى 
: «شيران» بايران . والرابع فى «كراكاس» بفتزويلا , تكاد تكون القضية 
الاساسية الملحة فى توصيات هذه اللجنة , الدعوة الى تأصيل مسرح الدول 
الأعضاء 6 وذلك بالبحث فى الثقافات الشعبية عن خصائص التمين » دون أن 
يقود ذلك التوجه الى الانكفاء على الذات , ايمانا بأن الثقافة التى تنكفئ على 
ذاتها نوك +:وهن اسوتتت هه اللجنة يشكل:فتعال فى أقامة شا مسقي 
«الورشات / المختبرات العالمية متعددة الاختصاصات؛ التى تسعى الى دعم 
الابداع المسرحى المتميز بخصائصه المتفردة , وذلك بمحاولة استنباط متاهع 
وتقنيات جديدة » فى ضوء توفير ظروف مناسبة للبحث والتجريب ٠‏ ورغم أن 
هذه الورش / المختبرات كانت تقام فى القارات المختلفة من العالم , سواء فى 
أسيا وأفريقيا وأمريكا وأوروبا , الا أن توجهها الأساسى كان البحث فى تراث 
. المنطقة الجغرافية تحديدا ومكوناتها الثقافية , ومدى امكانات استلهام 
وتوظيف ذلك التراث الخاص فى التجريب لصياغة أشكال تعبير مسرحية 
تتجاوة الضيكة الأزرينة للتمرء ‏ اسددودانا ولفك الأرفاظ::بوةه السيقة: 
الأوربية » والذى يتطلب تحقيقه ضرورة تأكيد شرطين هامين هما : خلق اطار 
للقيم الفنية تكتسب وجودها من التراث المحلى ؛ ثم كسر غياب الحيوية 
الذاتية يخفوّفا لكسب رفان الحصور الحقيقى على خريطة الابداع : وظهير 
ذلك واضحا فى نشاط الورش / المختبرات التى أقيمت فى الهند عام ١51/5‏ 5 
وفى أمريكا اللاتينية عام 15174 ٠‏ ويوجسلافيا 151/8 » وغانا 154١‏ ... الخ . 


ومن خلال هذه الورش / المختبرات فجر «أوجينيى باربا» قضية رفض 
الخمط الوح لشكل التعبير السرحى + ودعئ :الى قترورة البّحث عن فساحة 
التنوع , ففى «المختبر العالمى للبحث المسرحى» الذى أقيم فى «بلجراد») طرح 
ما أسماه «بالمسرح الثالث) الذى يعتمد على استلهام أشكال الفرجة الشعبية , 
وحدد طبيعة هذا الممسرح بأنه طقس لأشخاص من الشبان النشيطيين 
الساخطين المصممين على تحقيق أحلامهم .. انه عامل اجتماعى يهدف الى 
ارتجال علاقات جديدة ... طقس مشترك بين تجارب مختلفة ... ان الحاجة الى 
علاقات انسائية جديدة هو القوة الدافعة الكامنة وراء المسرح الثالث . ويؤكد 
«باربا» أن «بمقدور المسرح أن ينفتح أمام تجارب المسارح الأخرى , ليس 
بغرض مرج الأساليب المختلفة فى الأداء » بل للبحث عن المبادئ عبر التجارب 
دفسياء ونى مكل هذه الحالة +فان الاتفشاء أنام الشوع لأايعتي بالغسرونة 
السقوط فى هوة التوفيقية وفوضى اللغات المختلفة , اذ ذلك يجنب المسرح 
خطر العزؤلة العقيمة ...ان المسارح تتشابه فى مبادئها وليس فى عروضها 
وأدائها») . 
ولقد دعمت «اليونسكو) هذا التوجه , بل وكلفت «باربا» بتنظيم مجموعة 
من المختبرات طافت يلاد العالم ٠‏ وسجل «باربأ» شكره للمنظمة الدولية على 
امعسانيا وورقيةها'فن الذفاب الما وؤاء الاشكال المعقترف يها والافتمام 
بالنباتات والبذور الجيدة التى ستثمر يوما) . 
هذا التوجه الجديد فى الغرب هى نتاج تيار فكرى جعل «المتخيل» موضوعا 
للتفكير , انطلاقا من أن الانسان مرودا بخيال وعقل معا , وأيضا نتيجة كم 
من المحركات الفكرية , والقراءات والتأويلات الجديدة التى راحت تدعى الى 
تجاوز الانغلاق » وضرورة الانفتاح على فضاءات ومعطيات وجودية ورمزية 
مغايرة ؛ استفباعا لعمق الأذراك بان القرب اليس الفضاء الوكيد الذى يوم 
المعرفة والمتخيل » وليس وحده مؤسس أركان الابداع وتجلياته » بل وصرح 
نيران احد علماء الكرن يخبروازة اغتراى الأشكال الخربية 'للسخيلة بتفتميز 
انفتاحها على مختلف التعبيرات والتمظهرات المتنوعة لصور الثقافات الأخرى 
وصياغة بنيات «المتخيل» من عناصر قادرة على ابتكار التحول والابداع » 
أكثر من قدرتها على التراجع والمحافظة والثبات : كما أكد. ٠جان‏ دوفينيو؛ أيضا 
أنه يمكن الأخذ بممارسات جديدة حيث الابداع والتبدل متشابكان مجددين 


مغيرين بذلك ما نسميه بالابتكار . «تجاوزا لمعنى الفن الغربى ومتحفه 
المتخيل» . 

لكن علينا أن ننتبه أنه اذا كان الغرب يشهد - بفضل بعض علمائه - 
مجموعة من المراجعات الجذرية والمحاكمات لعديد من التصورات والنظريات 
التي ستاك وهنا طوولا :الى الح الذى مسع مه لعفن ان الرون با 
يختلف مع ذاته وراح يسائل مسلماته »فان قضبية «الاختلاف) تكظلب بحكه 
التنوع والتعدد ضرورة الحوار والتفاوضص مع عناصر «الاختلاف»؛ » وأن هذا 
الحوان / التفناوكن لآ يمكن أن يكم الا يححسون تميق كقافى يمتلك علاطم 
محددة , ويمتلك أيضا اجتهادا تقوم به الذات على الذات فى استثمار المدخرات 
الثقافية وتعبئة طاقاته » وقدرا من القبول بالتحرك والتحول وليس الاستلاب . 

وقد جاءت الندوة الرئيسية لمهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى فى 
ذورته السادسة لمتاقنشة «التجريب المسرهن. على المأثور:الشعبي» انطلاقا من 
ارتباط الوعى الذاتى بمحورين : الوعى بالماضى لتأسيس الحضور بالنظرة 
الى الشراث.ء.والوعل بالاتفتاح على الوجود والواقع واللسكقيل »اسديةافا 
للتطور . وليس للحصول على بدائل يشكل نقلها عجزها عن الاجابة على 
أسئلتنا . 

وكل العكة:والوسسوعية كاهو عن امسر كيين الفول لحتا لحن نكوة هذا 
الفرجان وراعية الفنان فاروق حستى وزير الثقافة بآن هذا المهوجان يعد قتا 
فى حياتنا المسرحية وضعنا فى تماس حقيقى مع كل صور الابداعات فى 
العالم يبثمى ديخامية الابداع اضر »وتحفتزه من خلال ذلك الحوار :مع أحدت 
التجارب اللمسرحية , والرهان على اكتشاف مجال يستحق كل العناء كى لا 
نفلت من التطور . 


أ. د. فوزى فهمى أحمد 


مقدم» 


الكل قرت أو كه إمنا لمعتل فر السرم . الشافوون 
يعرفون ذلك جيدا , للأسف , وهم لا ينشرون من المسرح إلا مايئدرس فى 
الفصول . والمعلمون لا يجهلون ذلك ويفلتون بصعوبة بالغة من مشكلة شرح 
أو محاولة شرح نص مفاتيحه فى أيد أخرى . ويعتقد الممثلون والمخرجون 
أنهم يعرفون المسرح أفضل من أى شخص آخر وينظرون بشىء من الاحتقار 
للمفسرين الجامعيين ويعتبرون تفسيرهم بلا جدوى » ثقيلاً على النفس . 
كا :لقو سياه فهر فون :+ والأصضدوة ابيا ريك بفزالذ ال 
صعوبة قراءة نص لم يخلق للاستهلاك الكتابى . إنهم لا يتمتعون جميعا 
برص الركياةالسون «العروضي "القت أو بانضال المنن اللارى تداع 
عرمل امفشيل ين انهم حجنيها يقومون ينالك. » وحثة: العملبة 'الفروية :لا 
تفسير لها على المستوى النظرى ولا على مستوى الممارسة . لآسباب سوف 
تتضح لنا فيما بعد . 

هل يجب علينا إذن أن نتخلى عن قراءة المسرح أم أن نقرأه مشل أية 
مادة أدبية أخرى ؟ أن نقرأ مسرح راسين 6هاء88 كأنه قصيدة هائلة ؛ 
ومسرحية "بيرئييس' 86268168 وكأنها 'مرثية' 2 ومسرحية'فيدرا 
ععفةءط2 وكاننا نقرأ فى "إنيادة ع610هط فير جيل 16نومآلا شد دندى 1" 
العاطفى ٠‏ هل نقرأ "موسيه' 105561 ككاتب روائى و 'برديكان" 
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حتى إذا افترضنا أننا لا نستطيع 'قراءة" المسرح . يظل من الازم 
رغم كل شىء أن شقرأه : أولا عند انخراطنا بصورة ما فى الممارسة 
المسرحية كهواة أوكمحترفين . كمتفرجين ملتزمين ؛ نرجع جميعا للنص 
بوصفه أصلا أو مرجعا . وأخيرآ . يقرأ المسرح هواة أو محترفو الآدب » خاصة 
فى فرنسا - كالأاساتذة والتلاميذ والطلاب - لآن الآعمال الكلاسيكية 
الفرنسية منذ القرون الوسطى حتى القرن العشرين أعمال مسرحية . لا 
شك أن البعض يفضل دراستها على خشبة المسرح أو أداءها أو مشاهدتها 
مثلة . لكن العرض شىء مؤقت قابل للفناء . النص وحده أبدى . 

لا يهدف هذا الكتاب إلى شىء سوى منح قارىء المسرح بعض المفاتيح 
البسيطة والإشارة إلى عدد من إجراءات القراءة . إننا لا نهدف إلى الكشف 
عن "الآسرار" الخافية فى النص المسرحى وإبرازها للنور : مهمتنا أبسط من 
ذلك , أقل طموحا ولكن أكشر وعورة . مهمتنا أن نحاول تعريف صيغ 
القراءة التى تسمح بتوضيعح الروابط التى تربط بين هذه الممارسة النصية 


.وبين مارسة أخرى هى ممارسة العرض . 


إننا لا نستبعذ هنا مختلف أشكال تحعليل العرض و العلاقة بين 
النص والعرض ؛ بهدف أن نؤسس فيما بعد إذا أمكن , لمبادىء "نحو العرض 
( الذى من شاأنه أن يصبح مادة بحث آخر ) . والسؤال الآول والجوهرى 
المطروح هو “خصوصية النص المسرحى" ومحاولة العثور على عناصر للإجابة 
ريما تكون مهربا من الإرهاب النصى والإرهاب المسرحى ؛ من الصراع بين 
من يفضل النص الأدبى وبين من يحتقر دور المؤلف نظرا لوقوعه فى أسر 
مارسته الدرامية وحدها. فى هذا الصراع بين الآستاذ الآكاديمى ورجل 
الشسرع + النظر والمسازسن :لآ يموع الدارس الشيميولويى جهمة الحعكيم 


وإها إذا شهنا مهمة التنظيم : فكل من المتصارعين يستخدم نسقا من 
العلامات وهذا النسق أو هذه الأنساق هى التى تخضع للبحث والتشكيل , 


لكننا لانجهل سيطرة الوهم العلمى أو الوضعى : لا يدعى / 
السيميولوجى توضيح 'حقيقة" النص » وإن كانت هذه الحقيقة "مضاعفة" , 
وإنما هو يقيّم نسق أو أنساق العلامات النصية التى تسمع للمخرج 
وللمثلين ببناء نسق دال يجد فيه المتفرمج الفعلى مكانه . ولا يجهل 
السيميولوجى أن المعنى "سابق' على القراءة وأن أحدا لا يمتلك المعنى ولا 
حتى الكاتب . وبخاصة لذلك السميولوجى الذى لا يعد مفسر! ولا باحشا فى 
الأصول ٠‏ 

تكمن أهمية المهمة التى يقوم بها السميولوجى فى تفتيت الخطاب 
السائد بالممارسات السميوطيقية والنصية , وهو الخطاب الممفوظ الذى 
يقيم بين النص والعرض حاجزا غير مرثى من الآحكام المسبقة و 
'الشخصيات" و "العواطف' , أى شفرة الآيديولوجية السائدة التى تعتبر 
المسرح أداة سلطة . لذا يجد هذا الكتاب مكانه وسط سلسلة من الكتب 
الماركسية: ش 

عندئذ ندرك المصاعب النظرية الهائلة التى تواجهنا ليس فقط لآن 
سيميولوجيا المسرح لا زالت تتلعثم » ولكن لآن تعقيد الممارسة المسرحية 
يضعها على مفترق الطرق بين أكبر النزاعات المديثة التى تجتاح 
الأنثروبولوجيا . والتحليل النفسى والآلسنية والسيمنطيقا ( علم المعنى )2 
والتاريخ . 


من وجهة النظر المنهجية , تعد الآلسنية منهجا مفضلاً فى دراسة 
الممارسة المسرحية . ليس فقط فيما يخص النص . والموار على وجه 
الخصوص إذ أن مادة التعبير )١(‏ لفظية وهذا بديهى . ولكن فيما يخص 
العرض نظرآ! للعلاقة القائمة بين علامات النص وعلامات العرض ؛ والتى 
علينا أن نبرزها هنا . 


إننا نامل أن يؤدى هذا الكتاب الذى يحاول توضيح أحد مجللات 
البحث الصعبة بشكل متواضع , دورا بالنسبة لعدد من القراء : 
- لرجال المسرح أولا » حيث يجد فيه المفرجون تنسيقا لمارستهم التلقائية 
| أو الذهسية » و 'الدراماتورجيين' 402:08210965 بالمعنى الآلمانى للكلمة 
ومهمتهم السيميولوجية بشكل خاص هى قراءة النص المسرحى بشكل 
ينعكس على عرض معين . 
- وللمثلين الذين يرغبون فى معارضة استبداد المغرج أى الذين يهتمون 
بتقديم عمل جماعى خلاق عن طريق المساهمة الجادة فى قراءة متجددة . 
- للتلاميذ والطلاب والمعلمين الذين يشيرهم أو يربكهم عدم ملائمة المناهج 
التقليدية للنص المسرحى ٠‏ والذين يشعرون بصعوبات "لمنهج الشعرى أو 
تحليل القصة حين يواجهون عملا أدبيا تفوق بنياته حجما بديات النص 
الشعرى وتعد بنياته أقل خطية من بنيات القصة . ش 
- وأخيرا لكل عشاق المسرح الذين يبحثون عن علاقة وساطة بين ما يقرأون 
وما يحبون مشاهدته على خشبة المسرح . 

لا يسمح الاطار العام لهذا الكتاب بصياغة كاملة وتناول عميق 
اختلف المشكلات المطروحة على قارىء المسرح . هكذا نكتفى بالإشارة إلى 
موضع المشكل الذى لا نستطيع له حلا كما لا نستطيع طرحه بشكل دقيق 


كملق انان كانسينة للعللافةابرييى: الاتمنال والحسين يبن التلسة ر الكو 
وإشكالية العلانة السريدية غيل الامقباطية | . 

من على دراية جالكهذ + الشرعية الفياما , الف #وتهة على 
السيميولوجيا وأولها أنها تطمس التاريخ : لا يعنى كون السيميولوجيا 
بلاذا ملسي لعل :من يرع فى الختطلمن من العاريح :أأنها ل كسعطيم على 
العكس توضيح النتاج التاريخى فى العلامات :"العلامات فى ذاتها معارف 
اججناعتة تسيمة إلن :اعلن ورجية م فالاملحة والسازات يكلا سيل رهريا إلى 
هذ انعم السافة" ‏ (1)احم انوا لنسن" الخد و مع تم مسن 
جطالياك النصن ا ؤهكة. حجة عبر مسشفية يعذبها عل فسن الاؤززالك امال > 
نقواءة جيظلف الننز اعد يدول دوق سيمت مر عتلفس اللفلة + وإدزة عتس ٠.‏ 
التكيفاء فلن يلو امف ين مالك« ايخ المتسيو لوعن للمشتري 
بتبسى موقف خلاق لفك رموز العلامات وبناء المعنى . والسيميولوجيا لا 
نولي أهدياننا لحل (الفين كنا وهنا افونا عرس العاف بالتطات"” 
الكسى ".تيل التتضيات وعضّعم دا للاسضواة الخال لعل الحسين 
الأبدى الخاص “بالشخصية" الإنسانية , لكنها قد تسمح بوضع وظيفة المسرح 
الشوية بالجينية لحف اومن الاتكيفة نفس "امتماقية» .فورض 

السريي ع و 


كلك النازية القايلة * مازينة السو :: 


هوامش مقدمة : 


(1) انظر مييز لويس هيلمسليف بين الشكل ومادة التعبير وبين شكل 
ومادة المحمتوى . انظر كريستيان متر ]عه , ' اللغة ' و "السيسما . 
(؟) سبيتن - فوا هذ "عناو1]أمتصعد علاتأهمععالم > . أوثملا - معد 


ميو تطع© ‏ 20 2( كعاقهه تأمدععادة كجملاع"عطعع8 , عنانوتأهتع5 
. 81 حوع 


المسرح هو فن المفارقة ذاتها . فهو نتاج أدبى وعرض ملموس فى آن 
واحد . وهو فن أبدى ( قابل لإعادة إنتاجه وتجديده إلى ما لانهاية ) 2 وفن 
وقتى ( لا يمكن إعادة إنتاجه مطابقا لذاته ) ... إنه فن العرض اليومى 0 
الكى لا يظل سه قن اليوم الشالن:: فن العرض: الوالنة + فين التفاع الواح 
كما أراده أرتو 08ه]مه . إنه فن “اليوم” وعرض الغد الذى يسعى لآن يكون 
نفس فن الآمس , يقدمه أشخاص يتبدلون أمام متفرجين مختلفين . 
واليزاسنين:( العملية الإعزاجية | التى ميت هليه كيد نواه اتصيع الا 
فى عداد الأموات . مشل فرس رولان" )١(‏ ؛ حتى وإن متع ميزات كثيرة . 
لكن النص . من الوجهة النظرية - على الآقل - لا يمكن المساس به2 فهو 


والمشارقة + نش :ف ميق السن ذفن التشاهوية: العالية شنديدة 
التعقيد . منذ "اسخيليوس" وحتى "جان جينيه' أعهع6 «هعل ,. مرورآ 
'براسين' 6©هقاع28 و 'فيكتور هوجو وون!!) «ه]ءةلا . فن التطبيق 
بخطوطه العريضة وعلاماته واسهابه الذى يجب أن يحسه الجميع وأن يدركه 
التسيع- هحا ايضا ترداة الهوة بين النض والعرض ٠١:‏ فالنص قابل لان 
يكون موضوع 

قراءة شاعرية لا نهائية والعرض مقروء فى التو والمال . 
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المفارقة: فن الرجل الأوحد , المبدع الأعظم , موليير ع”ع86011 ؛ 
سوفوكليس عاءوطمه5 ؛ شكسبير ع82عءو5ع5881 - فن يتطلب المشاركة 
الحية الإبداعية الجماعية فضلا عن تدخل المتفرجين المباشر وغير المباشر , 
مثله فى ذلك مثل السينما ورما أكثر من السينما . إنها فن ذهنى عسير , 
لا يبلغ منتهاه إلا لحظة تحول المتفرج الجمعى من جماعة متفرقة إلى جمهور 
موحد ضمنا , بكل ما ينطوى عليه ذلك من مخاتلة : كان هوجو 90ونا!! يرى 
فى المسرح تلك الأآداة القادرة على التوحيد بين المتنتاقضات الاجتماعية : 

'الآداة التى تحول الجماعة إلى شعب ( عن طريق المسرح ) ذلك السر 
الأعظم . ( انظر "الآدب والفلسفة مجتمعان" ) . لكن بريخت 8اء»”58 ؛ على 
النقيض من ذلك , يربى أن المسرح وسيلة الوعى الذى يميز بين الجمهور 
بشكل كبير ويزيد من تساقضاته الداخلية عمقا . 5 

ومن هنا تبدو مكانة المسرح الخطيرة والمتميزة ٠‏ حيث يبدو المسرح 
- افكل من أى قن لش “غنارسة اجحنافية "من هلال كنانية النض 7 العرض 
ونظرا لأآهمية المجازفة المادية والمالية التى ياخذها على عاتقه . وهى ممارسة 
اجتماعية لا تنتفى فيها علاقة المسرح بالعملية الإنتاجية , أى بالصراع بين 
الطبقات , حتى وإن توارت هذه الممارسة زمدا ء أو تحولت بفعل عملية 
خداع ما لصالح الطبقة المهيمسة , إلى مجرد أداة تسلية . إن المسرح فن 
خطير , يقع تحت سيطرة الرقابة دائما سواء كانت مباشرة أو غير مباشرة: 
إقتصادية أو بوليسية - أوذاتية بشكل غريب - . 

السرع قن يتعشاها يتطلبه من "مشاركة" : لك المشاركة الى 

لا يظهر معناها أو وظيفتها بشكل واضح والتى سوف نقوم بتحليلها إلى 
شقين : مشاركة الممثل الجسدية والحفسية ٠‏ ومشاركة المتفرج الجسدية 
والنسية وتوف مزى ما يسمتع .به هذان الحشان من فاعلية ):: 


يبدو المسرح بمظهر الفن المتميز الذى يكتسب أهميته من كيفية 
توظيف الحياة النفسية الفردية فى علاقة جماعية . فالمتفرج لا يظل قط 
وحيدا . حيث يتلقى بواسطة المشاهدة ما يقدم له على المسرح ‏ كما يتلقى 
بالنظر وجود المتفرجين الآخرين , الذين ينظرون إليه بدورهم . يمسك 
المسرح فى قبضته بخيطين من خيوط المفارقة , فهو دراما نفسية وهو 
ايض الشمول عو كشف العلاقات اللجتماعية.. 


نص / عرض . 


لا شك أن سيميولوجيا المسرح تعرف مجمل الخطاب المسرحى بأنه 
'موضع دال بالكامل ( يساوى شكل ومادة المضمون . شكل ومادة التعبير ) 
)١(‏ ". هكذا عرف كريستيان متز عا مهستقاأوام8) الخطاب الفلمى (؟) , 
وهو تعريف يمكننا أن نطلقه على الخطاب المسرحى دوما عناء . والواقع أن 
رفض التمييز بين النص والعرض يقودنا إلى كافة أنواع الالتباس .أولا لان 
الآدوات 'الغزفية الطلوبة لتتخليل كل مهنا اليتق سقطابفة .. وتتكاقر 
حالات الالتباس عند تحديد مواقف مختزلة فى مواجهة الفعل المسرحى . 


.1-1-١‏ الموقف الآول الممكن هو الموقف الكلاسيكى "الفكرى' أو 
الفكرى الكلاذب : يضع هذا الموقف النص موضع تميز ولا يرى فى العرض 
سوى تعبيرأ عن النص الأدبى وترجمة له . هكذا تصبح مهمة المخرج هى 
'ترجمة النص بلغة أخرى ٠‏ وواجبه الأول هو أن يظل أمينا مع النص 
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مخلصا له . يفترض هذا الموقف ميدثئيا أن يكون هناك 'تكافؤ 
سيميوطيقى' بين النص المكتوب والعرض , أما عنصر الاختلاف الوحيد 
فهو "مادة التعبير" معناها الهيلمسليفى . بينما يظل المضمون ماثلاً 
للشكل عند المرور من نسق علامات - النص إلى نسق علامات - العرض ٠‏ 
غير أن هذا التكافؤ قد يكون مجرد وهم : فمجموع العلامات البصرية 
والمسموعة والموسيقية التى يخلقها المفرج ومصمم الديكور والموسيقيون 
والممثلون تشكل معنى ما( أو نخبة من المعانى ) التى تتخطى النص فى 
تندلة ونن القائل ' فإن كشيرا من بنيات رسالة الدص الآدبى المفترضة 
والحقيقية ( الشعرية ) تختفى أو يتعذر إدراكها . حيث يمحوها نسق 
ا "قال" كل النص ؛ وهو أمر 
مستحيل ؛ فإن المتفرج لن يسمع النص كله إذ أن جزء! كبيرا من المعلومات 
سوف يمحى . وتكمن مقدرة المفرج والممثل الفنية فى جانب كبير منها فى 
اختيار "مالا يجب أن يسمعه أحد' . لا نستطيع إذن أن نقول بوجود تكافؤ 
سيمانطيقى : لو أن (ن) تمشل مجموعة العلامات النصية و (غع) تمثل 
العلامات المتعلقة بالعرض , فإن هاتين المجموعتين يتقاطعان فى كل عرض 


وتصبح الدائرتين أكثر أو أقل توافقا لصيغة الكتابة والعرض وتلك 
وسيلة هامة للتمييز بين مختلف أنواع العلاقات بين النص والعرض ٠.‏ 
فالموقف الذى يقوم على وضع النص الآدبى موضع تميز بصفته الآول . 
يتمائل وهم التوافق ( الذى لا بت يتحقق أبدآ فى الحقيقة ) بين مجموع علامات 


و يطرح إشكالية كون العرض مجرد نسق من العلامات . 


لا شك أن الخطر الرئيسى فى هذا الموقف يكمن فى محاولة تثبيت 
النص وتقديسه إلى درجة عرقلة نسق العرض تقاما . شاهيك عن خيال 
'المؤدين" (؟)( الفرجين , والممشلين ) . كما يكمن أيضا فى الماولة ( غير 
إلا بواسطة أدوات أخرى تحول دون إنتاج العمل الفنى . ليس الخطر الآكبر 
فى وضع 'النص" موضع تيز ولكن فى 'قراءته" بشكل خاص » تاريخى » ذى 
رموز:وأيديولوجية محددة تسمح لها عملية تقديس النص بالخلود : ونظرآ 
ظروف عرطه التاريخية , فإن هذه الميزة التى تمنع للنص سوف تؤدى إلى 
إعلاء عادات العرض ذات الشفرة الثابتة » أو بمعنى آخر إلى إعاقة تقدم الفن 
المسرحى . هكذا يتصور بعض مثلى ومخرجى فرقة الكوميدى فرائنسيز 
15شعم ه22 ع1آلعمره6 أنهم يدافعون عن كلية ونقاء "نص" موليير 
ع“ ةله!! أو راسين »وةعه؟ , بينما هم يدافعون عن قراءة مشفرة . وعن 
صيغة محددة تماما للعرض . نرى من خلال هذا المشال أن الميزة الثى تمنع 
فير توطوع:بين ما يفعلق بالنض :وبين ما تعلق بالفرض فى العملية 
المسرحية ؟ ونجيب : لو أن هذا لم يحدث . فسوف يصبح من المستحيل أن 
نحلل العلاقة بينهما وبين عملهما المشترك . إن عدم التفريق بينهما 
يسمح للمنادين باولوية النص على العرض بان يسقطوا على النص "الآثر" 
الذنى ينتجه العرض . 


"١ 


5-1-1 أما الموقف الآخر الأاكثر شيوعا فى الممارسة المديثة أو 
الطليعية للمسرح ( وهى طليعة بلا لون فى أيامنا الآخيرة ) فهى موقف 
الرفض الجذرى أحيانا للحص : حيث يندرج المسرح بكامله فى تلك الاحتفالية 
التى تتم أمام ووسط الجحمهور , أما النص فليس سوى عتصر من عتاصر 
العرض ورما كان أقلها . عندئذ يتكون الشكل التالى : 


نت ل/ ا ع 


قي نح اندي التقايض القدس اذل نيوا او قربي عابنا سن 
الحسبان . تلك هى مقولة أرتو 004ا8] :8 ليس كما قالها بالطبع ولكن كما 
أساء فهمها الآخرون بوصفها رفضا جذريا للمسرح كنص (؟) وهذا شكل 
آخر من الوهم مناقض للشكل السابقة ومتواز معه , وهو الشكل الذى 
يجبرنا على تحليل مفهوم النص فى المسرح وعلاقته المفتلفة بالعرض ٠‏ 


.5-١‏ يرجع السيب الرئيس فى الخلط الذى يحدث فى تحليلات 
سيميولوجيا المسرح بشكل خاص إلى رفض التمييز بين ما يتعلق بالنص 
وما يتعلق بالعرض (4؛). وقد جاء كتاب اندريه البو وطاعء!! ع«علهم 
"سيميولوجيا المحاكاة" (ه/ا9١)(0)‏ باسهامات كثيرة هامة حيث تناول بشكل 
أساسى النص المسرحى . 


.1-7-١‏ بيد أننا لا نستطيع أن نتناول بالتحليل العلامات النصية 
والعلامات غير اللفظية فى العرض باستخدام نفس الآدوات ٠‏ فعلم تركيب 


الجملة ( النصية ) ©:212لا5 ودراسة العلاقة بين البشر وفقا للمسافة 


؟؟ 


المحسوسة بينهم (ه) عناوتصرععدوءط يشكلان مسحيين مختلفين فى تناول 
الفعل المسرحى لا يجب الخلط بينهما فى البداية حتى وإن كان من الضرورى 
توضيح العلاقة بينهما فيما بعد ورغم صعوبة التكهن بهذه العلاقة سريعا . 


.5-5-١‏ يتمركز هذا الخلط فى لب مفهوم المسرحانية 6ازاهغأهعط] 
كما يعرفها بارت 8065 فى نصه الشهير الذى ورد فى كتاب "مقالات 
نقدية ' 1110065 دأهووط : "إننا إذن أمام تعددية حقيقية فى المعلومات , 
تلك هى المسرحانية : هى شخن من العلامات ( بالنظر لاأاحادية الآدب , وبعيدآ 
عن إشكالية السينما ) ." أين تقع المسرحانية بتعريفها هذا ؟ هل يجب 
إقصاؤها من النص وقصرها على العرض ؟ هل يصبح النص إذن مجرد 
مارسة كتابية خاضعة للقراءة "الآدبية" بينما تصبح المسرحانية وقفا على 
العرض.؟ وإذا كان الآمر كذلك فإن سيميولوجيا النص المسرحى تصبح بلا 
معنى وتصبح سيميولوجيا الفعل المسرحى هى سيميولوجيا العرض 
ولنذكر عددا من المعطيات : 


)١(‏ النص المسرحى موجود داخل العرض فى شكله الصوتى 
©8 ,؛ ووجوده مزدوج فهو يسبق العرض ثم يصاحبه فيما بعد, 
في الفابكل + متعطيم دافم ام مدا تسسا لصوا امي إن 
مسرحى . ليس هناك فى النص المسرحى ما يمنع من قراءته كرواية . ومن 
اعقتان العؤان افنية تعوان! روانيا #واعتكيان الإرفادات السرسة وها 
نستطيع دائما أن سحول المسرحية إلى رواية كما نستطيع فى المقابل 
تمويل الرواية إلى مسرحية . يقول فيتيز 1©2]آلا : "كل شىء يمكننا أن 
نصنع منه مسرحا ". وهو الذى حول "أجراس بال" عله عل كعذطعول 5ه 1 
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للشاعر أراجون 88982 إلى مسرحية "كاترين" 018655156 . معنى ذلك 
أننا نقوم عند تحويل النص الروائى بعملية مائلة وفى الاتجاه المضاد لما 
نقوم به عند بناء القصة المسرحية كقصة روائثية )١(‏ تاركين جانبا 
ترتبط بقابليته للعرض المسرحى . فمن الممكن تحليل أى نص مسرحى 
وفقا لآليات خاصة ( نسبيا ) تبرن نواة المسرحانية فى النص . ترتبط هذه 
<< الخصوصية بقراة النص الممكنة أكثر من ارتباطها بالنص فى ذاته . إذا 
للفهم لا تكون فى أفضل حللاتها . 

لنصنف هذه النقطة التى سوف نحاول إيضاحها فيما بعد : هناك 
فى الكتابة المسرحية وفى فرضياتها خصوصية ما سوف نعمل على إبرازها ‏ 
ويضطرنا اقنباس النص الشعرى أو الروائى للمسرح إلى إضفاء هنه 
الخضوضية على الخصص . ا 


.5-5-١‏ ما هو النص المسرحى ؟ يتكون النص المسرحى من شقين 
(الإخراجية)(7) . وقد اختلفت العلاقة النصية بين الإرشادات والحوار على مر 
العصور فى تاريخ المسرح : فقد تختفي الإرشادات المسرحية أو تكاد ( ولذا 
تصبح ذات دلالة هامة حين تتواجد بطريق المصادفة ](86) وقد تحتل مكانة 
هامة كما فى المسرح المعاصر عند أداموف 80859007 وجينيه 66261 حييث 
يكتسب النص الإشادى أهمية وقيمة جمالية ودلالة كبيرة كما فى مسرحية 
"فصول بلا حوار' 1©5ه850م 5285 دعاعق لبيكيت 8561641 والتى يتكون 
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عندما تبدو الإرشادات المسرحية غائبة فإن موقعها فى النص لا يخلوى 
تماما بما أنها تضم أسماء الشخصيات التى ترد ليس فقط فى القائمة 
الآأولية ولكن أيضا داخل الحوار , بالإضافة للإرشادات المكانية . وبذلك تجيب 
الإرشادات المسرحية على سؤالين هامين هما "من و "أين؟" : فهى تشير 
إلى سياق عملية الاتصال وتحدد بذلك العمل التداولى (البراجماتى) أو 
الظروف المادية للاستخدام اللغوى : ونرى بذلك كيف تؤدى نصية الإرشادات 
المسرحية إلى استخدامها أثناء العرض حيث أنها لا تظهر فى صيفتها 
اللغوية. 


يرتبط الاختلاف اللغوى الآصيل بين الحوان والإرشادات السرحية 
بموضوع الإخبار 8808181108 , أى بسؤال "من يتكلم؟" فى الحوار يكون 
المتكلم هو ذلك الكائن الورقى الذى نسميه الشخصية ( والذى يختلف عن 
المؤلف ) أما فى الإرشادات المسرحية فإن المتكلم هو المؤلف ذاته : 1 


) الذى يطلق الآسماء على الشخصيات ( مشيرا فى كل مرة إلى المتكلم‎ )١( 
: يشت ]إلى اقل شخصية مكانا محقم جح وز[ امن الحطات‎ 
: (ب)«والقى تحدد إيفاءات وافعال: الشعصيات بحيدا عن النطات:‎ 

تستطيع من خلال هذا الاختلاف الجوقرى أن نرى كيف يتوارى المؤلف 
فى المسرح وكيف أنه يكتب لكى. يتكلم الآخر بدلا منه . ليس فقط الآخر 
ولكن مجموعة من الآخرين يتبادلون الكلام . ليس من الممكن أن نفك شفرة 
المسرح بوصفه عملية إسرار , أو تعبير عن 'شخصية و "أحاسيس” و 
امشكلات» الونت :4 إذان كل الاين الذاعية :قف إتمالحها ابوضتوح إلى 
أفواه الآخرين|/ إن أول ما يميز الكتابة للمسرح هى أنها ليست ذاتية بها 


هو" 


أن الكاتب بإرادته يرفض الحديث باسمه , أما الجزء الذى يكون فيه الكاتب 
فاعلاً فى النص . فهو ذلك الجزء الخاص بالإرشادات فقط . فالإرشادات هى 
الجزء المتعلق بسياق النص ويمكن تمجيمها(١)‏ . أما الحوار فهو دائما صوت 
الآخر - ليس فقط صوت شخص واحد ولكن أشخاص كثيرين - إن استطعنا 
فك شفرة صوت الفاعل الكاتب بوسيلة تأويليلة أى باخرى فسوف يجب هذا 
الإفتراض الآصوات كلها : تكمن إشكالية الكتابة المسرحية "الآدبية" فى 
تغطية لغة "الآنا" بلغة "الآخر" المعادلة لرفض التعبير عن الذات .)١١(‏ 

١-؟-8.‏ يتميز النص عند تقديمه بعدد من الخصائص سواء كان النص 
مطبوعا أو مخطوطا : بين صفحات كتاب أو كراس : 
)١(‏ فمادة تعبير النص المسرحى لغوية ( بينما مادة تعبير العرض متعددة , 
لغوية وغير لغوية ) ! 
(ب) يتلى النص المسرحى بصورة تعاقبية عسوذهه 41389 وفقا "لقراءة 
خطية" , على عكس علامات العرض متعددة الدلالات بشكل مادى . يستلزم 
النفن الأذيى .حت وإن كان “متضفرا” قرادة تشبع الخركيت الرضى: (حض 
وإن عكست القراءة الشانية أو العودة إلى الوراء هذا الترتيب) . بيسما 
يستلزم إدراك المادة المعروضة لدى المتفرج تنظيم العلامات المتعددة 
والضافة “كنلينا عمانا ويكايها 

من هنا تاتى ضرورة الممارسة بالنسبة للعرض , والاشتغال بالمادة 
النصية ومواد أخرى دالة . لكن تناول النص يتطلب أيضا قيام الممارس 
المسرحى بتحويل العلامات غير اللفوية عن طريق المضاهاة . هكذا يظهر إلى 
جاتب طن الؤلف (١‏ الذى علاة ما يكون مطبوعا أو مدونا على الآلة الكاسية ) 
والذى نطلق عليه رمزا (ن) . نص آخر هو نص الإخراج (ن١)‏ وكلاهما 
يقابل العرض (ع) : ن*ن١2غ‏ . 
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ونظرأ لآن النص المسرحى مثله مثل أى نص أدبى ( بل أكشر من أى 
نص أدبى لأسباب بديهية ) يتضمن بعض الثغرات , فإن نص الإخراج يكمل 
النص المسرحى . وأبسط الآمثلة على ذلك يدل على أهمية هذه الثفرات 
النصية وضرورتها فى العرض : إننا لا نعرف شيفا عن شخصيات واضحة 
المعالم مثل ألسست ©]5م816 أو فيلانت 311816« , لا عمرها ولا مظهرها 
ولا آرائها السياسية ولا حياتها الماضية , لكننا عندما نتناول أول مقطع من 
مشهد ألسست وفيلانت الذى يفتتع مسرحية 'كاره البشرية" مها 
عصه 56 أمة1115 لوليير 1101165 فسوف ندرك أنثنا لا شعرف شيشا أيضا 
عن سياق المشهد : هل كانت الشخصيتان متواجدتان هنا من قبل , فى هذا 
المكان الممسرحى , أم أنهما وصلتا لتوهما ؟ وكيف وصلتا ؟ هل تركضان 8 
لا ؟ من منهما تتبع الآخرى وكيف ؟ تلك هى الآسئلة الكثيرة التثى يطرحها 
نص مسرحى ملىء بالثغرات والذى إن لم يمتلىء بالثغرات لصار غير قابل 
للعرض . يبقى أن يجيب العرض على هذه التساؤلات . إن العمل 'النصى“ 
( أى عمل كراسة الإخراج المكتوب وغير المكتوب ) أمر ضرورى للوصول إلى 
إجابة هذه التساؤلات . وسواء كان نص الإخراج منطوقا أو مدونا فإنه يقوء 
بدور الوسيط بالضرورة فى النص والعرض ويمكن نظرأ لطبيعته , 
مقارنته بالنص المسرحى ( اللغوى ) مع اختلافه الجذرى عن العرض مادته 
وشفراته ذات الطبيعة المفتلفة . يتكون الجزء اللغوى فى العملية المسرحية 
من مجموعتين من العلامات همان + ن١‏ . هكذا نصل إلى مفهوم نستخدمه 
فى الوقت الحالى بمعناه المتعارف عليه » وهو مفهوم "العلامة" . 


يف 


؟'-العلامة قى المسرح 


؟-1. فى إطار تعريفنا للغة كنظام من العلامات التى تهدف إلى الاتصال »؛ 
يتضح أن المسرح ليس لغة وأنه لا وجود لما يمكن أن نطلق عليه لغة مسرحية 
. وكما ينكر كريستيان متزجغ»71 وجود "علامة سينمائية" لا نستطيع أن 
نتحدث بشكل قاطع عن "العلامة المسرحية" , إذا أنه لا وجود لعنصر يمكن 
عزله فى العرض المسرحى لكى يعلال العلامات اللفوية بخصائصها 
الخسائية الاصطلاحية ( النسبية ) وتفصيلها الخنائى ( الخاتقة 

عورء م20 والصوت عصعدهطم .)١17()‏ بناء على ذلك فإن أى 
تمائل بين العملية المسرحية وعملية الاتصال ( مرسل - شفرة - رسالة - 
مستقبل ) يتعرض صاحبه للنقد والهجوم كما حدث لجورج مونان(؟١١)‏ ( 
ودعو0ء 9 ) وأوهلاه5 فى تفسيره للتفصيل الثشنائى عاطتيههل 
ممناةاناء1 ]31 

رغم ذلك » يجب أن نشير إلى أن. : 

١-"النص'‏ الملسرحى قابل للتحليل مثله مثل أى موضوع ذى شفرة لغوية 
, حتى وإن لم يكن المسرح لغة مستقلة . وذلك وفقاً لقواعد اللغة ولعملية 
الاتصال ما أن النص المسرحى ينتج عن مرسل بشكل لا يدعو للشك » الخ . 

؟- "العرض" المسرحى مجموعة ( أو نظام ) من العلامات ذات طبيعة 
مختلفة ‏ تتعلق بعملية الاتصال , إن لم يكن بشكل كلى فبشكل جزشى , 
نظرا لآن العرض يتضمن سلسلة معقدة من المرسلين ( يرتبط بعضهم 
البعض بعلاقات حميمة ) . وسلسلة من الرسائل ( ترتبط برباط وشيق 
ومعقد وفقا تشفرات شديدة التحديد ) ومن المتلقين المتواجدين فى نفس 
المكان . أما أن يعجز المتلقى عن استخدام نفس الشفرة بوجه عام , كما لاحظ 
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مونان , فإن هذا لا يعنى البتة انتفاءعملية الاتصال . فقد يتخذ الرد على 
رسالة رجاتت عفوة ورين أو فوا له 1 ختشكرة قامعة ‏ شقل 
الإشارة أو الرجوع إلى لغة مبتذلة , وقد لا ياتى الرد على الإطلاق . هكذا لا 
يعتبر تطابق الشفرات جيئة وذهابا-شرطا مطلقا 


لتحقق الاتصال . وإذا كان صحيحا أن وظيفة العرض ليست وقفا على 
الاأفضال + وابنا ل مسحطيع همال الكعبين أ اعمال :ما اطلق عليه موتان 
كلمة 'مشير' 105نا«:ة]5 (14). ففى استطاعتنا رغم ذلك أن سهاول التعرف 
على كيفية تنظيم العلاقات بين النص والعرض , بافتراض أن الفعل 
المسرحى علاقة بين مجموعتين من العلامات : لفظية وغير لفظية . 


؟"-”. تعريفا سوسير 5810455106 للعلامة : 

ايعكير سوسير “العلامة” عنصرا دالا مكونا من جرئيتين لا يفكن 
العمل جنيدههًا ليا ولكن' .من المكن الكميين بيتهما بشكل سديتمن : 
هاتان الجزشيتان هما الدال (58) أو (5)؛ والمدلول (58) أو(5) (١١)إن‏ أهم 
خصائص العلامة اللغوية هى نسبيتها "الاصطلاحية' . معنى غياب علاقة 
'التشابه' الواضحة بين الدال والمدلول أو بمعنى أدق التشابه بين الدال. 
والمرجع 4201©" حيث أن كلمة 'مقعد لا تشبه "المقعد . 

ومن خصائص العلامة أيضا خاصية "الخطية" . أى فك شفرة العلامات 
اللغوية تباعاأ وفقا لترتيب الزمن . العنصر الشالث فى ثالوث العلامة هو 
مرجع العلامة . أو معنى آخر ء العنصر الذى تشير إليه العلامة أثشاء عملية 
الاتصال والذى لا يمكن أن نحيله إلى شىء موجود فى العالم الخارجى 
دونحذر حيث إن هناك مراجع متخيلة . هكذا يكون دال 'مقعد" هو كلمة 


كن 


"مقعد' ( سواء كانت مدونة أو صوتية ) ومدلولها هو مفهوم مقعد , 
والمرجع هو احتمال وجود ء أو وجود الشىء الذى يعرف بالمقعد ( وليس 
بالهنرووة القررة مقف في الخالم 4 

بهلية هذا الفعريقه على علابا السموعة الخضية رن ن1) فن 
المسرح التى تنتمى بذلك إلى النسق اللغوى .)١١(‏ 


دفن العلاناكت غين اللنطية . 
سوف نتعرض هنا لبعض المصطلحات دون الدخول فيما تثيره هذه 
اللسعانهات من حاف اتيك إن ارب" صا عمولو هك ازع العم مكتيل 
بعد وليس من شاننا هنا أن نرسى قواعدها النظرية . 
يميز لوى بريتوه]ءة+2 15نا! بين العلامات غير المقصودة والتى 
يطلق عليها (مؤشرات إ5عع41هة ( فالدخان ( مؤشر للسار ) والعلامات 
' المقصودة التى يظلق عليها إشارات *«800ة53188 ( نفس الدخان إشارة إلى 
وجودى فى الغابة . فى حالة كون ذلك هو شفرة التعرف المتفق عليها ) . قد 
تكون العلامات مؤشرات أو إشارات لفظية أو غير لفظية : فمن الممكن أن 
أشير إلى شىء ما أو أدل عليه بالكلام أو باية وسيلة أخرى ( مثل الإيماء , 
الخ ) . وفى مجال العرض تكون العلامات لفظية أو غير لفظية , إشارات 
بالضرورة » حيث أنها مقصودة نظريا » غير أن هذا لا يمنعها من أن تكون 
موؤشرات: ايها ( إننلعنيياء الفرى غير هلوقا المنفض)(110) .بولا يمت ذلك 
وجود علامات - مؤشرات متعددة لا يضعها المخرج أو الممثشل فى الحسبان 
بشكل إرادى وتكون لها وظيفة ما رغم ذلك . يصنف بيرس ©636ا86آ 
العلامات إلى 'مؤشرات 1801665 ,. و 'أيقونات 865مع1 وأرمون" 
--5ع1هطوولا5 . يرتبط الممشثل بالهدف الذى يحيل إليه فى علاقة تجاور 


( الدخان - السار ) » بيهما ترتبط الايقونة بالهدف المنطوق فى علاقة 
تملثل ( التمائل فى بعض العلاقات : مثل البورتريه ) . تعد هذه المفاهيم 
تخضع لففة أكشر اتساعا هى "عالم الخطاب'(18) . 


للسار إلا إذا أقام العالم الإجتماعى والثقافى هذه العلاقة من قبل , فإذا 
افترضنا وجود نار تشتعل بلا دخان فإن وظيفة المؤشسر سوف تتهاوى . 


وكذلك الحال بالنسبة 'للأيقونة" التى يضعها امبرتو إكو )١9(‏ 
م5 ه]”عطولا موضع تساؤل حين يلاحهظ أن الجماطل” بين الآيقونة 
والشىء خاضع للتبديل . 

أما فيما يتعلق بالرمز ٠‏ فوفقا لببرس ء6ء”ةع هناك علاقة سابقة 
بين الآأشياء تخضع للظروف الاجتماعية والثقافية مثل العلاقة بين زهرة 
الؤفيق:واللون الابيسن اق البر ادف : 

من البديهى أن تكون العلامة أيقونة ومؤشرأ ورمزا فى ذات الوقت 
تقريبا » وفقأ لوظيفتها وكيفية استخدامها » وليس فقط لطبيعتها : من ذا 
الذى يستطيع أن يحدد إذا ما كان اللون الأسود . وهو لون المداد فى الغرب 
( أما فى آسيا فهو اللون الآبيض ) , أيقونة أم مؤشرأ أم رمزا ؟ إن المؤشر 
فى مجال الأدب يقوم بالإعلان عن والفصل بين-أحداث القصة ويحيل إلى 
الحدوتة أو كما يقول بارت ذ5عط)مه8 إلى شفرة ©ناو قات" أسومم (انظركتاب 
2) أما الآيقونة فتعمل "كاثر الواقع' أو "مشير". وسوف نرى رمزية 
العلامة بشكل أفضل فيما يتعلق بالموضوع المسرحى . 


لض 


من العبث أن نؤكد أن العلامة اللسرحية مؤشر وأيقونة وأحيانا رمز 
فهى أيقونة . مما أن المسرح بصورة ما هو إنتاج أو إعادة خلق للأفعال 
الإنسانية(١1١)‏ ومؤشر مما أن كل عنصر فى العرض يندرج فى سلسلة 
متتالية ليكتسب معنى ما : فاكثر المظاهرة براءة واعتباطا يميل المتفرج 


لإدراكها كمؤشسر لعناصر قادمة 0 حتى وإن مُنى : يخيبة الامل بعد انتظ ان 7 


اعلا الحرص والشفرة: 

يتكون العرض من مجموعة من العلامات اللفظية وغير اللفظية : 
فالرسالة اللفظية التى ترد فى نسق العرض مادته التعبيرية مادة سمعية 
( الصوت ) وتضمن نوعين من العلامات : العلامات اللغوية التى تشكل 
"الرسالة" اللغوية . والعلامات السمعية البحتة ( الصوت , التعبيرء الإيقاع , 
الإرتفاع . النبرة ) . هكذا يمكننا إدراك دلالة الرسالة اللفظية وفقأ 
للشفرتين اللغوية والسمعية ( الصوتية ) مضافا إليهما كل شفرات العلامات 
غير اللفظية وهى العلامات المرئية والموسيقية المرتبطة بالمسافة الملموسة 
بين الممثلين .. الخ . هذا وتتطلب الرسالة المسرحية فى العرض عددا من 
الشفرات التى يجب فكهاء مما يتيح لآولئك الذين لا يملكون كل شفراته 
فرصة الاستماع إلى المسرح وفهمه . وهو الآمر الذى يدعو إلى الدهشة : 
حيث يمكننا أن نفهم مسرحية ما دون أن نفهم لغتها أو إشاراتها القومية أو 
الحلية . أو دون أن نمتلك شفرتها الثقافية أو غير المستخدمة . والواضع 
أن كيار رجال الإقطاع و الآتباع ( فى القرن السابع عشر ) الذين كانوا 
يرتادون عروض راسين 6هق88 لم يدركوا شيشا من الاحالات الميثولوجية 
فى مسرحياته , فقد كانوا جميعا على قدر كبير من الجهل . والشاهدون 
فى باريس الذين شاهدوا ( وعشقوا ) عروض كامبيللو وااعتصهمة) 


انا 


لجولدونى التى قدمها جيورجيو ستلر 16ذا51]6 60-60 لم يكونوا على - 
غلم يلهجة اقل فينسيا + وككيرون متهم لم يستطيعوا فهم الاعلات إل 
التصوير الزيتى فى فينسيا وخاصة إلى المصور جاردى 6883 . ولكن 
تبقى الشفرات الآخرى جميعها والتى كانت تسمح باستيعاب العلامات 
بالقدر الكافى . 


أضف إلى ذلك الشفرات المسرحية البحتة , وخاصة تلك التى تفترض 
وجود علاقة تمائثل بين العلامات النصية وعلامات العرض . يمكتنا أن تعتبن 
الشفرة المسرخية الحقة تلك التى تظهر مظهر "مجموعة من التماثلات" )١١(‏ 
أو "قانون التماثل بين نظامين متعارضين" تشبه هذه الشفرة المسرحية 
شفرة اللغة فى ليونتها وقدرتها على التغير وارتباطها بالثقافة كما يبدى 
ذلك فى نظم التمائثل الشابتة بين الكلمة ( التى تمثل موقفا ما ) وبين 
الإيماءة . كما فى دراما النو 80 اليابانية الغداشية . 


7دةا< ملاخظات حول العلامة المسرحية, 

تعد العلامة المسرحية مفهوما معقدأ يستدعى ليس فقط التعايش بين 
العلامات ولكن إمكانية أن تحل بعضها محل البعض , نظرا لتعدد شفرات 
العرض المسرحى . ونحن نعرف أن كل نظام من العلامات من المكن قراءته 
وفقا لمحورين . محور الاستبدال ومحور التركيب : حيث نستطيع فى كل 
لحظة من لحظات العرض استبدال علامة باخرى من نفس سلم الاختيار 
25220100 . هكذا . نستطيع أن نحل مادة ما ترمز إلى العدو . أو 
شخصية أخرى تنتمى لنفس سلم الاختيار "العدو' . محل العدو الحقيقى 
أثناء الصراع . ومن هنا تاتى ليونة العلامة المسرحية وإمكانية استبدال 


لذن 


العلامة التى تستمى لشفرة أخرى مثل "الدموع' فى "فيدرا' عل»ه التى 
1 قام بإخراجها فيتينزن جع1 71 والتى حل محلها إناء ملىء بالماء كان الملمثلون 


يغمرون فيه وجوههم. 


نستطيع مقابلة شفرتين دون الحاجة لكسر هذا التسلسل ؛ وأن نجعل القصة 
تنتقل من نوع من العلامات إلى نوع آخر بفضل عملية الاستبدال . 


إن تكدس العلامات المتزامنة أفقيا أثناء العرض ( العلامات اللفظية » ش 
الإيمائية , السمعية , الخ ) يسمح با مرونة بشكل خاص على الممورين 
الاستبدالى و التركيبى وهكذا يستطيع المسرح أن يقول أشياء كثيرة فى 
نفس الوقت وأن يتابع عدة قصص متزامحة أو متشابكة . فتكدس العلامات 
يسمع بالطباق ( مثل لحن يضاف إلى آخر على سبيل المصاحبة ) . 


هكذا : 

(1) يفقد مفهوم العلامة جانبا من الدقة كما أنه ليس مقدورنا أن نقول 
بوجود علامة صغرى : ليس من الممكن أن نؤصل لوحدة صغرى للعرض كما 
أراد "كوفران ('"), تكون بمثابة مقطع زمنسى تنتظم فيه راسيا كل 
الشفرات : قد تكون العلامة محددة . وقتية ( إيماءة » نظرة كلمة ) وقد تمتد ‏ 
العلامة طيلة فترة العرض ( عنصر من عناصر الديكور , الملابس ) . لا يمكن 
الخلط بين مختلف العلامات ذات الشفرة إلا باستخدام وحدات متغيرة وفقا 
لكل شفرة . وهو ما سوف شراه عند تحليلنا لمتتواليات النص الدرامى 


الصغرى 5عء مع ناوء 1816705 ١ ٠.‏ 


"4 


(؟) تستطيع كل علامة مسرحية » حتى وإن لم تكن مؤشرا وكانت علامة 
إيقونية بحتة , الاستغناء عن عملية "إعلاة تكوين المعنى" . فالعلامة تعمل 
عمل السؤال المطروح على المتفرج والذى يتطلب تاويلا أو أكش من تأويل : 
حتى وإن كانت العلامة اعتباطية . ويكتسب أبسط مشير مرشى مثل اللون . 
معنى ما فى علاقته باللشيرات الآخرى فى سلم الاختيار ( بالتضاعف أو 
التقابل ) » أو فى علاقته محور التركيب ( العلاقة بعلامات أخرى فى سياق 
العرض ) , أو عن طريق رمزية العلامة . هنا أيضاأ تفوق وظيفة العرض 
التقابل بين العلامة - المثير , المؤشس - الأيقونة : فالملمح الذى يميز المسرح 
هو قدرته على تخطى عوارض المقابلة . 


7-1 . ترتبط صعوبة تحليل العلامة اللسرحية بفكرة تعدد المعنى التى تعود 
ليسن فقط إلى وبجود نفسن العلامة قن متويوهات كات هرات شعفية 
تتعايش معا على خشبة المسرح : فتلك التفصيلية الملونة فى إحدى قطع 
الملابس عسصر مرئى أولا , لكنها تندرج أيضا فى إطار رمزية الآلوان ذات 
الشفرة الخاصة كما أنها جزء من ملابس الشخصية تحيل إلى مكانتها 
الاجتماعية أو إلى دورها الدرامى . من الممكن أن تشير العلامة أيضا إلى 
العلاقة الاستبدالية بين حامل العلامة وبين شخصية أخرى ترتدى نفس 
لملابس أيضا . ويرتبط تعدد المعنى بعملية تكويين المعنى ذاتها : فإلى 
جاب المعنى الرئيسى الصطلاحى 460018136 "البديهى'( الذى يرتبط عامة 
بالحدوتة الرئيسية ) » تحيل كل علامة ( سواء كانت لفظية أو غير لفظية ) 
إلى مجموعة من المعانى الثانوية الجانبية(؟؟) . "فالرجل الأحمر" الذى يشير 
إليه ماريون دو لورم ©50ه! ع4 «وةح#ه1! فى مسرحية فيكتور هوجو التى 
تحمل نفس الاسم هو الكاردينال ريشيلو 836861360 ( الذى يرتدى أيضا 


و؟ 


اللون الأحمر ) كما توحى الكلمة بوظيفة الكاردينال وسلطته التى تقارب 
سلطة الملك ٠‏ وبقسوة الجلاد ( اللأحمر - الدم ( 6 ترتبط هذه الإيهاءات 
ددهة)ةخههم»ه بالسياق الاجتماعى والثقافى حيث الأحمر هو لون رذاء 
الكاردينال وهو أيضا لون الدم والقسوة ( فاللون الأأحمر يوحى فى اللغة 
الروسية بالجمال ؛ ولكن بعد ثورة أكتوبر أصبح يوحى أيضا بالثورة ) . 
المرأة اللون الآبيض فى الهند أنها أرملة . وليست عذراء . وقد نستطيع 
الاقتصاد فى مفهوم المعنى الإيحائى فيما يتعلق بالعلامة المسرحية نظرأ 
لآن التقابل بين المعنى الاصطلاحى والمعنى الإيحائى يحل محله تعدد 
الشفرات . أى تعدد الشبكات النصية المعروضة . وهو ما يتيح إمكانية أن 
نتبين شبكة ثانوية فى العرض لارتباط الشبكة الرئيسية بالمكاية 
الرشيسية . يبقى أن نمحدد ما هى الحكاية الرئيسية , وتلك هى مهمة 
تحديدا فى إمكانية تمييز نسق علاماتى , وفى مقابلة الشبكات بعضها 
لبعض ,ء وفى إنتاج المعنى فى ذات النص - الظهور على المسرح حيث 


؟/ . ثالوث العلامة فى المسرح . 

وفقا للفرضية السيميولوجية ( التى تقول بوجود نسقين من العلامات 
فى المسرح , الآول لفظى وهو نسق النص (ن) ؛ والثانى لفظى / غير لفظى ٠‏ 
وهو نسق العرض (ع) فإننا نستخلص عددا من النتائج حول العلاقة بين 
النص والعرض : لو أن (ن) هو مجموع العلامات النصية . و (غ) هو مجموع 


علامات العرض ء فإن (د) هو الدال , و (م) هو المدلول . فى حين أن (12) هو 
مرجع النص و (5) هو مرجع العرض ؛» وهكذا تكون : 


د 5 
ن-_ د سهد 8د لظ 1م 
م 5 
دا 51 
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فقول الفريكية “الفلاسكنة" الفاضة بالشوع ايضففه خرطل نري" 
الفط نان المدلوالفن العقن مطاري الدلول فى العرمو وان الركي ساويق 
الأقخران دين الذلول فى العرمق. والذى ميل ليفس الأريج (< فيا يكن 
النضن والعرض علافة “اطمانت” از كران 


لكو :لهذ | دوقن ان لجر عكين ددن العلانات توما ماده تين 
مختلفة من الممكن أن يكون لهما مدلول متساوى » ويفترض إذن أن مادية 
الدال لا تؤثر فى المعنى . غير أننا نلاحظ : 
)١(‏ أن مجموع القنوات النصية لا يمكن أن يعادل كليا مجموع علامات 
العرض هيت مساك داشا مودا نما نيلفط : ' 


”"/ 


(9) أن فقدان معلومة ما أثناء المرور من العرض إلى الخص ( حيث يصعب 
فى بعض الاحيان تصور شعرية النص ) يوازيه اكتساب معلومة أخرى حيث 
أن عددا من علامات العرض يشكل أنساقا مستقلة ( نسق ١‏ ,نسق ” ... )لا 
يعادلها شىء فى مجموع العلامات النصية . 

ويبقى السؤال هو معرفة إذا ما كان الهدف من العرض هو 
التقليل مسن قيمة س أو ص إلى أقصى درجة للتوفيق بين :- 


ّ د1 

وى - . وذلك هو المثال "الكلاسيكى" الذى يفترض إمكانية 

م م١‏ 

بناء أنساق متعادلة فعليا . فى المقابل يمكننا أن نعتبر فيه أن بناء 
علامات العرض يسمح بيبناء نسق دال مستفل لا تؤدى فيه العلامات النصية 
إلا دورا جزثيا . تلك الفرضية المثمرة تتفق واتجاهات المسرح المعاصر حيث 
تقوم ممارسة العرض باستعادة النسقين الدالين للجمع بينهما , لكنها 
أيضا فرضية تقودنا إلى التقليل من قدر العلامات النصية . 


”8-5 . إشكالية المرجع. 

يحيل مرجع النص المسرحى (8) إلى صورة ما للعالم أى إلى تصور 
سياقى لآدوات العالم الخارجى . مثل التاج فى تراجيديا كورنى ©!!658©1) 
. الذى يحيل ليس فقط إلى أداة حقيقية مصنوعة من الذهب المطعم بالأحجار 
الكريمة , ولكن إلى الملكية والملك أيضا : فمرجع التاج هو الملكية كما 
يراها كورنى ( والمتلقون فى عصره ) , أما الآداة المقيقية مرجع جذر 
كلمة(5؟) "تاج فهى ذات أهمية ثأنوية . 


م 


فى مجال العرض يكون للعرض وضع مزدوج : 
)١(‏ فهو يتماهى مع مرجع النص المسرحى () : فمرجع التاج فى مسرحية 
38 لكورنى التى قدمت عام 151/0 هو الملكية على طريقة كورنى . 
(؟) وهو موجود على المسرح بشكل ملموس أو غير ملموس تاجا حقيقيا أو 
مثلاً حقيقيا يؤدى دور الملك ويتماهى مع التاج مجازيا هذا هو وضع 
العلامة 'الآيقونية المعميين فى المشرع : الموحد مع :ذا الرجغ الذي 


هكذا يشكل العرض مرجعا خاصا به أو إذا ششنا يكون لنفسه مرجعه 
الفاص ؛ فتظهر المفارقة فى هذا الوضع السيميوطيقى : حيث تتلاقى 
العلامة (ع) مع ثلاثة مراجع : 
| - مرجع النص الدرامى (2) 
ب- وهو نفسه مرجعه لذاته (ع - 2) 
ج- مرجع العرض فى العالم (2) 

يؤثر هذا الوضع ( المفارقة ) على عمل المسرح نفسه فى إطار أن : 
)١(‏ المرجع (5) للنص (ن) هو فى ذات الوقت : 
| - شسق فى العالم ( مشال الملكية زمن كورنى ) 
ب- وعلامات ملموسة تمشل (ن) على خشبة المسرح . بمعنى آخر تحيل 
علامات نصية (ن) التى يبنيها المؤلف إلى مستويين من الواقع , العالم 
وخشبة المسرح . 
(؟) مجموع العلامات (ع) تقام على النص المسرحى وتساوى الواقع الذى 
تحيل إليه الكتابة المسرحية . لكنه متل أية علامات له مرجعه الخاص , الحالى 
(١ )©(‏ مع إسقاط مرجع النص المسرحى (©) من الحسبان ... ) 


كنا 


فإذا عدنا لمشال التاج عند كورنى لوجدنا أن العرض يقدم "ملكا يحمل 
التاج' موجود بشكل ملموس على خشبة المسرح وهو مرجع النص الخاص 
بكورنى , كما يعمل هذا الملك الذى يحمل التاج كعلامة تشير إلى مرجع 
تاريخى من القرن السابع عشر ( مازاران 8882818 , لويس الرابع عشر 
اا 1615 ) وإلى مرجع تاريفى من القرن العشرين ( ما هو الملك بالنسبة 
لنا اليوم ؟ ) . هكذا تؤثر طبيعة العلامة ذاتها ( ن + ع ) على وضع وطابع 
المسرح كممارسة حية قابلة للتجديد إلى ما لانهاية . 

نرجو أن تنير نظرية العلامة المسرحية رغم مفارقتها وظيفة وعمل 
العلامة التاريفى . ففى كل حقبة من التاريخ يعيد كل عرض جديد بناء 
العرض (ع) كمرجع جديد للنص (ن) , أو 'كواقع' مرجعى جديد (مفارق ‏ 
بالضرورة) مع وجود المرجع الشانوى (©) المالى (وفقا للحظة محددة من 
العرض هنا والآن) . 


هكذا ندرك كيف ولماذا يعد المسرح ممارسة أيديولوجية ( بمافى ذلك 
مسرح المناظر الخلابة أو المسرح النفسى | , شديدة التسيس فى معظم 
اللآحيان بشكل ملموس . | 
وندرك أيضا صعوبة إعادة تكوين زمن لويس الرابع عشر لاالا 5آناها أق 
إعطاء صورة مرجعية لعصر لويس الرابع عشر - وهما أمران مختلفان - 
( إلا من طريق الدعابة ) كما سدرك صعوبة أن نطعس هذا المرجع التاريضى 
فى فيل نضا اسن الغون الندايع علض ابي ديعا :لا فكو أو تنود 
مسرحية ' كاره البشرية ' #هه:8]5ة5ة ١6»‏ وظيفتها ملابس المدينة حيث 
أنها نوف تعفد “مرجعها الردوع” هكذا يضبع من الواضع أن العملية 
السوعية هن العرضل + رقم مطل دال ضن عق : 


فلك عي إشدى الأشيناب: الك عل من تنارلات: السزع «الطبيعن 
وهماأ حقيقيا : فصيغة المسرح الطبيعى هى " - 8 ء أى تطابق العالم على 
خشبة المسرح والعالم خارجها . هنا أيضا يكون الحل الطبيعى حلا غير. 
جدلى حيث تظل خطورة هذا التطابق بين (1) و(” ) حاضرة فى العرض » 
الذى تطلق عليه صفة الواقعية . 


نستخلص من ذلك أن المسرح خلق "ليقول . ولكن أيضا "ليكون ٠‏ 
وهى إشكالية سوف نعود إليها . فاعتبار الفعل المسرحى نظاماً علاماتيا 
فقط وإسقاط وظيفته المرجعية يعد فى الواقع تقليصا للفعل المسرحى : 
فالمسرح مرجع لذاته . حيث يصبح من العبث محاولة إكساب عتامصيره 
كلها (ه؟) مدلولا ما. وهو بالنسبة للمتفرج ذو طابع أيقونى مسيطصر حيث 


إنه يرى قبل أن يدرك . 
فإذا كنا قد تحدثنا عن العلامة والمرجع , علينا أن ننظر بعين الاعتبار 
إلى متلقى "الرسالة" , هذا الفاعل الذى لا غنى عنه فى عملية الاتصال 


الخاصة بالمتلقى - المتفرج . 


هكذا يؤثر فينا الاتصال ٠‏ وما وراء الاتصال والمفارقة 
المسرحية ٠‏ 


ا 


”- المسرح والاتصال 


كز ىقو انها عاونا تلهيمن با بكاولكها إبكامة حفي الآن فان 
فرضيات العلاقة بين النص والعرض المسرحى سوف تنبكئنا بان "العرض" 
المسرحى مكون من مجموعة من العلامات التى يمكن تفصيلها إلى 
مجموعتين : النص (ن) والعرض (ع) . 

دوع من العلؤنات فن عداننة إفمال حقى ها مدونل "الرسالة ا 
عملي معفدة يلد شك لكتها احاشطة لعواتين الاتصال وشاضرة “2 الرسل 
(متعدد) : مؤلف + مخرج + ممارسون آخرون + ممثلون . 

الرينالة + التفن + العرض 

- الشفرات : لغوية + إدراكية ( مرئية, مسموعة ) + اجتماعية * 
ثقافية * ( "اللياقة" , "الاستلاحة" , المالة النفسية الخ ) + شفرات مسرحية 
حافنة ( مكائية .علي بحنية اسراح © شفراك ادام > اله والح كرس 
لشفرة العرض فى لحظة ما من التاريغ ) . 

- المتلقى : المتفرج (المتفرجون) » الجمهور . 

ويعترض جورج مونان 8ذةهناه5 .6 اعتراضا جوهريا على فرضية 
إدراج المسرح فى عملية الاتصال , لكن اعتراضه لا يبدو مقنعا باية حال ٠‏ 
حيث يقول : 

'لقد اعتبرت الالسنية وظيفة الاتصال وظيفة محورية . حيث أدى ذلك 
ببوينس 81092556825 وبعلماء الالسسية الآخرين إلى التميين بين الحقائق 
المرتبطة بقصدية الاتصال والتى يمكن البرهنة عليها ( وجود متحدث ما 
يرتبط مستمع ما عن طريق رسالة تحدد سلوكا يمكن التاكد من صحته ) 
وبين الحقائق التى لا تتميز بهذا الملمح . حتى وإن كنا نطلق على هذه 


؟' 


الحقائق حتى الآن اسم العلامات وحتى وإن كنا ندرسها فى اللغة . هذه 
الحقائق التسى يطلق عليها تروبتسكوى 63ا2اعلاناهم1 اسم ' المؤشرات 
'و الآأعراض" ( ... ) هى معلومات يدلى بها المتحدث دون أذنى سية 
لتوصيلها'(91) . 


يخضع مونان الاتصال لقصجية الاتصال , غير أننا لا يمكن أن شنكر 
قصدية الاتصال فى المسرح . فإذا أكد الممثل على قصدية "التعبير' فهو لا 
وليه العسييى طن انا و كاعم د دسا الادييكن ماوين اقطدية الاكمنان 
على أنها نية توصيل علم ما أو معرفة ما بعينها . تكون واضحة , ومميزة , 
لآسنا قد نرغب فى الاتصال دون أن نعرف بشكل جلى ما نحن بصدد توصيله 
. فالفن يميز بشكل عام بين قصيدة الاتصال وبين الرغبة فى التعبير عن 
كي مفكة اسمن فى قرفت قر الاتصال بيحفا تسيل الورينالة سانل 
علاقة له بالقصدية , الآمر الذى نجده فى المسرح كما فى أشكال أخرى من 
الفن : حيث يتعدى ثراء العلامات واتساع وتعقيد الآأنساق التى تشكلها 
العلامات تماما قصيدة الاتصال الآولى : فإذا حدث 'فقدان" فى معلومة 
بالنظر إلى المشروع المبدئى هناك أيضا 'مكاسب" غير متوقعة . حتى وإن 
تركنا جانبا مسالة الآصوات ( أى العلامات غير اللا إرادية التى تشوش 
الاتصال ) هناك فى كل عملية اتصال جانب من المعلومات غير إرادية وغين 
الواعية ( أى التى لا يمكن أن نقول إنها غير مقصودة دون أن يكون فى ذلك 
تعسف ) ألتى يستقبلها المستمع إو تفرض عليه . تشكل الإيماءات وشبرة 
الصوت وذلات اللسان والآحلايث غير المترابطة فى الحياة اليومية خطابا 
يدركه المتلقى كاملا . تسمح لنا هذه الملاحظات التى اعتدناها بعد فرويد 
وفئل ذلك :آيضا ان تقزك كيف يكون الاتصال 'السرحى مقضؤةا ش ماله . 
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وفى كل علامأته الآساسية ( تلك هى مهمة المفخرج ) وكيف أنه يستمق أن 
نطلق عليه كلمة اتصال معناها الممدد . حتى وإن كان هذا المشروع الواعى 
يسقط كثيرا من العلامات الناتجة عن الفعل المسرحى . حتى وإن لم تطرح 
مسالة قصدية العلامات التى لا يمكن أن تضم كافة علامات اللغة الشعرية 
يستطيع المخرج والمؤلف المسرحى أن يقولا : لقد قصدنا "الكلام” حتى وإن 
قالا أيضا : لم نكن نقصد هذا . 


3 . الوظائف الستة . 

لو أننا اتفقنا على فرضية أن النشاط المسرحى عملية اتصال ( وإن لم 
يقتصر على ذلك فقط ) فسوف نستنتج أن الظاشف الستة التى قال بها 
ياكبسون ههدىطهطاهقل (/5؟) وثيقة الصلة بعلامات النص وبعلامات العرض 
أيضا . ترتبط كل من هذه الوظائف كما تعلم بعنصصر من عناصر الاتصال : 


- "الوظيفة العاطفية" , التى تحيل إلى المرسل ؛ وظيفة أساسية فى 
المسرح يفرضها الممثل بكل أدواته الحسدية والصوتية فى حين ينظم المخرج 
اق التصيم الشتوفواف ١‏ السشن' السزعية ذراميا: 
بد *الوطيفة' العرفية" :انض تحمل ازلىالوشل: انيه وففوض غلق سطلفن 
الرسالة المسرحية . سواء كان المتلقى - الممثل (الشخصية) أو المتلقى - 
الجمهور ؛ أن يتخذ القرار , وأن يجيب إجابة ما حتى وإن كانت مؤقتة 
وذافنة : 
ج- "الوظيفة المرجعية' , لا تترك للمتفرج فرصة نسيان "سياق الاتصال ( 
التاريفى : الاجتماعى ..السياسى أو النفسى ) وتحيل إلى 'واقع' ما( انظر 
أعلاه ) . 
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د- "الوظيفة" تذكر المتفرج بظروف الاتصال وبوجوده كمتفرج فى المسرح 
وهى تقطع أو تعيد الاتصال بين المرسل والمرسل إليه ( بيمما تحقق 
الاتصال بين الشخصيات من خلال العوار ) . ويستطيع كل من النص 
والعرض القيام بهذه الوظيفة . 


ه- "الوظيفة اللغوية الواصفة'(18) : نادرآ ما تتواجد فى الحوار الذى قليلا 
مايصف ظروف إنتاجه . تقوم هذه الوظيفة بمهمتها كاملة كلما حدثت 
عملية مسرحة 11521308ه15ه156 أى إظهار الملسرح بصفته مسرحا . أو 
المسرح داخل المسرح كان نقول : شفرتى هى الشفرة المسرحية . 


و - تستطيع عملية الاتصال تفسير العرض بوصفه ممارسة ملموسة ٠‏ فهى 
ليست مجرد صيغة لتحليل "الخطاب المسرحى" ( وخاصة نص الموار) . كما 
تستطيع الوظيفة الشعرية التى تحيل إلى الرسالة ذاتها أن توضح العلاقة 
بين مختلف قنوات المعنى النصية وقنوات العرض . فالوظيفة السرحية 
ليست مجرد وظيفة أخرى ذات طبيعة شعرية , حيث إن العمل الشعرى كما 
أراده ياكوبسون هدهو إسقاط الممور الاستبدالى على محور 
التركيب" ٠‏ أى إنعكاس العلامات النصية - العرضية على تعاقبية 
ده “ع1 العرض فى مجملها. 


7 . المتلقى - الجمهور . 

من الخطا أن نقول أن دور المتلقى فى عملية الاتصال دور سلبى فما 
من مخرج أو ممثل قد خالجهما هذا الظن قط , لكن كثيرون منهم يتفقؤن 
على النظر إلى المتفرج بوصفه مرآة تعكس بشكل متكسر العلامات المرسلة 
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مشيرا فقط إلى وظيفة التوصيل : 'إندى استقبلك بوضوح تام' ( كما 
يمدث فى الرسائل الإذاعية ) . أو "أنالا أستقبلك على الإطلاق' ( كما 
ينبكنا بذلك صفير المتفرجين ٠‏ وتهكمهم ومعاكساتهم ) . 


والواقع أن وظيفة التلقى لدى الجمهور أكثر تعقيدا , أولالآن المتفرج 
ينتقى المعلومات , يختارها أو يرفضها.. يدفع الممثل فى اتجاه معين عن 
طريق استخدام علامات واهنة يدركها المرسل بشكل واضح فى المفعول 
الارتجاعى أو رد الفعل 8ع#ط8684/ . ثانيا . ليس هناك متفرج 'واحد , وإما 
مجموعة من المتفرجين يؤثر بعضهم فى بعض . إننا لا نرتاد المسرح إلا نادراً 
ولكدنا أيضالا نرتاده 'وحدنا" . كما أن كل رسالة نستقبلها نعكسها ( على 
جيراننا ) ثم نستعيدها لنعيد إرسالها فى عملية تبلال شديدة التعقيد . 


وفى النهاية » يصبح المتفرج وليس المفرج هو صانع العرض », الآمر 
الذى يبدو بلا شك شديد المفارقة . ويستغلق على الفهم خاصة فى ظروف 
السرم الإيطالى وهى ظروف خاصة ومحددة : وعلى المتفرج أن يعيد بناء 
العرض باكمله على المعورين الرأسى والآفقى ( الاستبدالى والتركيبى ) 
حيث يضطر المتفرج لمتابعة القصة على الممور الآفقى كما يعيد تكوين تصور 
كامل للعلامات المتسنافسة أثناء العرض . وهو يضطر فى ذات الوقت 
لاستثمار ذاته فى العرض (التماهى) والانسحاب منه (المسافة) . لا شك أن 
هذا الاستثمار الذهنى والجسدى لا يتحقق فى أى نشاط آخر كما يتحقق 
فى المسرح , الذى يتميز بطابع خاص وباستمراريته فى مجتمعات شديدة 
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التباين » باشكال مفتلفة . ليس بريفت هو مخترع فكرة التحكيم 
الخلاق الذى يقوم به المتفرج (15) . لكنه اكتشف بعيدا عن سلبية 
الجمهور البرجوازى , الإيمان العميق بالمسرح . ذلك الإيمان الذى يجعل من 
المتفرج مشاركا أو مثلاً محوريا ( دون أن تكون هناك ضرورة لاستدعاء 
أدنى واقعة ساد برمهة؟ ) . 


ليست مهمتدا دراسة "تلقى العرض" ولا أيضا دراسة الصيغة الخاصة 
بقراءة النص المسرحى خارج العرض واستعانته بدمط تخيلى شديد 
الشكلانية . يكفينا أن نقول الآن أن هناك ثلاثة عناصصر أساسية تحدد عملية 
التلقى : 
-١‏ ضرورة الارتباط ببنيات كبيرة ( بنيات سردية مثلا ) أمام فيض 
العلامات والمشيرات . سوف نرى أن هذا يتطلب أولا دراسة بنيات النص 
الكبرى . 
؟- يعمل المسرح ليس فقط كرسالة وإنما أيضاأ كتعبير - تحريض أى بثك 
الفعل الممكن داخل المتلقى . 
؟- إدراك مجموعة العلامات المسرحية بوصفها علامات سلبية . تلك النقطة 
الآخيرة لا نريد استبعادها . 


دع . نفى - النفى .../ ... الإيهام . 


1-4-7 . تكمن خاصية الاتصال المسرحى فى تلقى الرسالة باعتبارعدها غير 


واقعية , أو تمديدا غير حقيقية . فإذا كان هذا الآمر بديهيا أو يبدو بديهيا 


لاع 


1ن القصة أو فى الحكاية ( اللفظية أو المكتوبة ) حيث يتم إدراك القصة 
بصفتها خيالية » فإن المسرح مختلف : ما يظهر فى المكان المسرحى واقع 
ملموس" ؛ أدوات وأشخاص لا مجال للشك في وجودها المادى . وإذا كان هؤلاء 
موجودين مالا يدعو للدقاش ( داخل نسيج الواقع ) فهم أيضأا وفى نفس 
الوقت منفيون . مدموغون بفاتم أدنى . الكرسى على المسرح ليس هو 
الكرسى فى العالم حيث إن المتفرج لا يستطيع الجلوس عليه أو تحريكه . إنه 
كرسى محرم لا وجود له فى ذاته . كل ما يحدث على خشبة المسرح ( مهما 
كان المكان المسرحى محددأ ومغلقا ) مدموغ بصفة الاواقعية , والشورة 
المعاصرة التى حدثت فى المكان المسرحى(١)‏ ( اختفاء أو توفيق الفشبة 
الإنطالية » الخشبة الحلقية ٠‏ الخشبة الدائرية , المنصة . مسرح الشارع ) 
بالإضافة إلى كافة الأنماط التى تمزج بين الجمهور والحدث المسرحى , ٠‏ 
بين المتفرجين والممثلين , هذه الثورة لم تنتبه إلى هذا الفرق الآساسى : 
حتى وإن جلس الممثل على ساقى المتفرج فسوف يظل بينهما ذلك الحاجز 
غير المرشى, ذلك التيار الذى تبلغ قوته مائة ألف فولت ليفصل بينهما 
بشكل أكش. جذرية . حتى وإن قدم العرض حدثا واقعيا ( كما فى 
المسرح السياسى أو فى مسرح التحريض ) فإن هذا الواقع 2 عند مسرحته ' 
يظل غير واقعى وأقرب إلى الحلم . يحلل مانونى 58586813 فى كتابه 
"مفاتيح المتخيل" (١؟)‏ معملية نفىئ النفى هذه . ويعتقد فرويد هوناع7]آ أن 
الحالم يعرف بأنه يحلم حتى وإن لم يصدق أو لم يرغب فى تصديق ذلك . 
كذلك المسرح الذى يشبه الحلم فهو بناء متخيل يعرف المتفرج أنه منفصل 
عن دائرة الحياة اليومية انفصللا جذريا . وتوجد لدى المتفرج منطقة 
مزدوجة . أو فضاء مزدوج ( وسوف نعود إلى تلك الإشكالية عند تناولنا 
الفضاء المسرحى ) هو فضاء الحياة اليومية الذى يخضع لقوانين الوجود 
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المعتادة وإلى المنطق الذى يحكم مماساته الاجتماعية من ناحية والفضاء 
الآخر موضع ممارسة إجتماعية مختلفة تخضع لقوانين وشفرات ممددة . 
وفى تلك الأآثناء لا تعود هذه القوانين والشفرات تسيطر عليه بصفته فردآ 
فى ممارسته الاجتماعية - الاقتصادية الخاصة: حيث أنه لم يعد ' مشاركا " 
باستطاعته أن يعى القوانين التى تحكمه أثناء عملها دون أن يفضع لها , 
مما أنها منفيّة بوضوح فى واقعها الجبرى . هكذا يمكننا تبرير المماكاة 
الآنية دائما فى المسرح . وهى محاكاة الأشخاص وأفعالهم فى الوقت الذى 
تظهر فيه القوانين التى يخضعون لها. كذلك التطهر : فكما يقوم الحلم 
بشكل ما بتحقيق رغبات النائم عن طريق بنية الاستيهام :5ه امه , 
يقوم الواقع الملموس , الذنى يحاكم بوصفه غير واقعى . بتحرير المتفرج 
الذثى يحقق مخاوفه ورغباته , أو يبرأ منها دون أن يقع ضحية هذا البناء 
الواقعى , وإنما يشارك فيه . هكذا شرى كيف يجد نفى النفى مكانه فى 
المسرح - الاحتفالية الذى يرتبط بطقس الاحتفال كما يجد مكانه أيضأا فيما 
نطلق عليه مسرح الإيهام . ( هل هناك تناقض بين رؤية التطهر وبين 
نظرية بريخت 8556691 ؟ لا نعتقد ذلك : حيث أن نفى النفى يمس كل 
الأشكال المسرحية : التطهر و "الفكر" البريختى وظيفتان تتقابلان بشكل 
جدلى ولا تنفى إحداهما الآخرى ) . 


*لغ-؟ . الإيهام المسريعى . ظ 

”ليس هناك إيهام مسرحى" . فمسرح الإيهام شكل من أشكال تحقق 
نفى النفى : حيث يصل التشابه بين "واقع' العالم الاجتماعى والاقتصادى 
الذى يعيشه المتفرج إلى أقصى درجات التشابه حتى يتارجع الواقع ذاته , 
أو بشكل أكشر تحديداآ يجد المتفرج نفسه مضطر! إلى اللجوء إلى السلبية 
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أمام واقع يحاول محاكاة هذا العالم ليبدو حقيقيا. يقول له العرض "هذا 
العالم الذى أعيد إنتاجه هنا بدقة بالغة يشبه إلى درجة الالتباس العالم الذى 
تعيض فيه (والاتى يميا فيه الغرون اكش بعظا منك )م وكتهنا انك الا 
مسعطيع وحول العاقر الشرعى المعلق فى داكركة" المشدرية 'ردفيتك لا 
تستطيع التدخل فى العالم الواقعى الذى تعيش فيه" . وهنا نتبع بريخت 
فى نقده لعملية التماهى بواسطة مقولة نفى النفى الفرويدية . هكذا 
تكتسب قصة الكاوبوى العبثية معنى ماء حيث أنه يطلق الرصاص على 
الخائن عند استقباله لآول مرة داخل صالة العرض . غير أن المتفرج لا يجهل 
أن ما يراه اسس "حقيقيا ' , ( وقد أصاب مانونى حين أشار لذلك ) . فعندما 
نبدآ فى تمحيص مسالة الإيهام مع حصر الجمهور فى حالة عجن متزايدة , 
يتخذ رفض المتفرج مظهرأ مختلاً حيث إنه لم يكن مهيئأ بشكل جيد لفك 
الشفرة وقد فاجاه هذا التناقض الصارخ : مثل الكاوبوى الذى تعود على رد 
الفعل الفورى والذى لم يتعلم "أنه غير مسموح له بالتدخل" . 
هنا نلمس المفارقة البريختية : عند نقطة تماهى المتفرج القصوى مع 
العرض ٠‏ تزداد المسافة أتساعا بينه وبين العرض , ويؤدى ذلك إلى اتساع 
المسافة بين المتفرج وفعله الشخصى فى العالم . تلك هى النقطة التى يقوم 
عندها المسرح . إن شكنا بتجريد الإنسان أمام مصيره . ونقول "مسافة 
©015138 وليس "تباعدا ' مه35أه1اء415155 كما قال بريخت . حيث أن 
'التباعد” عملية جدلية لا زلنا نلتقى بها كشيرا . 
هناك الكثير مما يمكن أن يقال عن مغزى "لمحاكاة' بوصفها "نسخة" من 
الواقع ,“غير أشنا لا نستطيع القيام بذلك الآن بشكل عميق . يندرج 
التحليل السابق فيما يعرف بلإيهام' . مثل إيهام المسرح الطبيعى 
©21151"ن ]3ه على أنه صورة من الواقع ,» فى حين إنه لا يحاكى العالم وإنمًا 
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بقدم على المسرح صورة للحياة الاجتماعية والاقتصادية والعلاقات 
الإنسانية؛ وهى صورة بنيت اتفاقا مع تصورات الطبقة الحاكمة وإذن مع 
الشفرة السائدة التى تفرض نفسها دون إثارة رد فعل لدى المتفرج (؟3). 

أننا لا نقدم له "صورة" حقيقية لهذا العالم » لكن ما يطرح عليه عند اكتمال 
الإيهام هو نموذج لموقف ما من العالم . وهو موقف سلبى . هنا لا تتم 
محاكاة العلاقات الموضوعية وإنما مماكاة نوع ما من "تصور" هذه العلاقات 
أوالموقف الذى ينشا منها . 


815 بالطاهرة سن نالفي "آقان ايشيولوجية فورية ( سفن القى 
السرحن الذى شونا تر عمله يشَكل افضل فى الجر القاض ١‏ بالفتطة 
المسرحى ) . يلتقى المسرح الطبيعى القائم على السعى وراء الإيهام ومسرح 
النمط الإيطالى الذى يفترض وجود حائط رابع شفاف يعزل جزء! من “الواق»" 
المنقول وحيث يكرر المتفرج فى المسرح دوره فى الحياة أو ما سوف يصبح 
دوره فى الحياة مشثله مثل متفرج عاجز يتأمل دون أن يفعل , وهو المقصود 
المعنى دون أن يكون كذلك : . هكذا يحق لبريخت أن يقول أن الدراما فعل 
محافظ , أبوى . فاللتفرج طفل يهدهد . لن يتغير شىء فى العالم بواسطته , 
حك يهب أن شخصض الفومن :مهدا عسمل اللنيودرانا أن الكراينا 
البرجوازية حلم التحرر الانفعالى الذى لا وجود له إلا فى الخيال ٠‏ وهكذا 
شاهد وأدرك مشات الآلاف من الناس ( بالإضافة إلى ملايين المتفرجين فى 
السينما ) رواية 'غادة الكاميليا' 5هذاعمه «*اجه مسيوكقك ها . لكن 
العاطفة لا يجب أن تزعزع نظام العالم البرجوازى ! فليتوحد المتفرج مع 
مارجريت أو أرمان دوفال دون خطر لآن ما يراه لن يتغير بيده . 


أآه 


فى المقابل . يواجه كل من المسرح التاريفى - الواقعى الذى يقدم 
حدثا ثوريا مشيرا ( مثل بريخت فى مسرحية "أيام كميونة باريس5©! 
0ك 8 ع4 5“تاهل ) ومسرح الحدث الذى يدرج النص فى واقع 
العملية التاريخية : خطر الوقوع فى اللاواقعية : كيف يمكن تجشب نفى 
النفى الذى يحيل إلى الإيهام مجمل التصور المسرحى ؟ كثشيرا ما يصبح 
مسرح الشارع مسرحا غير واقعى , نظرا لعدم إدراك وجود الحاجز الدائم , 
مهما يحدث , الذى يحمله الممثل الذى يقوم بالتمشيل على الآسفلت لعزل 
نفسه فى داشرة سحرية يصبح فيها اضراب الأمس والقاء الفبض على 
المضربين أمرآ غير واقعى . لا يمكن أن تسلك "الواقعية" المسرحية مسلك 
واقعية السص / المسرحية . حيث إن لها طرقا أخرى تسلكها . مثل هذه 
الأخطاء المشيرة للدهشة ليست لها أسباب أخربى . يظهر الخطر فيما نطلق 
عليه اليوم "مسرح الحياة اليومية' حيث يفقد واقع الفقراء والمظلومين 
اليومى واقعيته ويصير تغريبيا مثله مثل واقعية 'البدائيين" . لا يمكن 
أن يكون عمل مسرح الحياة اليومية إلا عملا لغويا حيث إن لغة الحياة 
اليومية تبدو غير متحققة وحيث يكمن الدرس السياسى فى لا واقعية 
اللغة النمطية ليتم الانفصال بين اللغة وبين قوة الواقع الجبرية . فما يراه 
وما يسمعه المتفرج هما لغته الخاصة به والتى يسلبها نفى النفى واقعيتها  .‏ 


5-5-9 . شفى النفى والمسرحة . 

إذا كاست الواقعية الطبيعية غير واقعية وسلبية , وإذا لم تكن 
الطبيعية الثورية أفضل حلا حيث تؤدى العلة إلى نفس المعلول » وحيث 
تقيد اعتبارات الواقع الوهمية المتفرج إلى مقعده , فهناك رغم ذلك. إمكانية 


ون 


نظرية وتطبيقية لتخطى هذه المرحلة من الإيهام بالككان انكو اسه 
طريق 'الارتداد' 92655188»” - لا يستخدم هذا المصطلح للتحقير كما 
يخشى البعض » إما هو مصطلح تاريفى - بهدف عودة التحتية المسرحية 
إلى "الاحتفالية" 

حيث لا يحتاج الواقع لآن يكون تصويريا وحيث ينشا جو تخييلى عن عمد . 
أما بريخت , وهو أقل ثورية هما يبدو عليه فى هذا المضمار , فهو يعود إلى 
طريق "المسرحة" 0151 اللكى ؛ أو بصيغة أخرى ؛ يقيم سلسلة 
من العلامات مهمتها طمانة المتفرج بأنه حقاأ فى المسرح . وهذا ما أدركته 
بشكل راشع فرقة منوشكين ©هغءاذاءناهه5 أو فرقة بريد آند بابيت لموعم8 
أعمصس2 8 التى استخدمت كل أدوات المسرحة من كوميديا دل آرت إلى 
السيرك والعراشس . 


تنشا داخل الفضاء المسرحى "منطقة ميزة يقال فيها المسرح بصفته 
مسرحا ( عن طريق استخدام المنصات , الآغنيات , الكورال . مخاطبة 
المتفرج ) كمأ شرى فى مسرح شكسبير أو فى المسرح الأفريقى . ونحن 
نعلم , بفضل فرويد »حين نحلم أننا نحلم » ويقول الحلم داخل الحلم الحقيقة . 
كذلك الحال بالنسبة 'للمسرح داخل المسرح" الذى لا يقول الواقع وإِمًا 
'الحقيقة" , . مغيرا بذلك علامات الايهام ومدينا إياها فى السياق المسرحى 
المحيط به . 

إذا كانت الرسالة التى يستقبلها المتفرج ' عادة ' على هيفة : ىر - -س 
( فى مسرح يسوده الايهام ) فإن الرسالة التى يستقبلها المتفرج » إذا ما تمت 
المسرحة . تترجم بوضع جزء من العلامات بين قوسين : ر - س-(-ص) - 
-س * ص هكذا يكون موقف التلقى معقدا حيث يُجبر المتفرج على الوعى 


ون 


بوضع الرسائل التى يتلقاها المزدوم » وبإحالة كل ما يتعلق بالفضاء 
المسرهى إلى نفى النفى فيما عدا المسطقة التى تقوم فيها المسرحانية 
بانقلاب ما. إن مشهد الممثلين فى مسرحية هامللت ( ومشهد الممثلين فى 
مسرحية ' الوههمالكوميدىي ' ©100سره© «ه1ون1اة1 لكورنى 
1اأعم662 أو مسرحية ماريون دو لورم ©1058 06 321608م لفيكتور 
هوجو ) مثال طيب على كشف الاقفعة أو تكشف الحقيقة عن طريق 
شكسبير أو بريخت بدور السرح داخل المسرح , حيث إنها عناص تشير 
إلى المسرم في ذاته. وهناك مثال مير مادوقع في مسر حية ١‏ داثرة الطباشر 
القوقازية ' «#تكهعناص عتهىع ع4 ماع06 حيث يحاول القاضى أزداك 
520281 'إهراج المشهد' فى الغضاء التمين الذى قخشله داشرة الطباشير مثل 
مصاكمة سطليمان الذى بك شف عدي العقيقة تلك هي الحقيقة المردومة الى 
تفك أظللم' المسرحية ) س2 ىر أم عمسيل الحمقيقية 5 ( والهيى صيل أيضا إلى 
طابع العرض الإيهامى الرمزي - ذلك الطابع الذى سيقت إدانته حيكث أن 
القصة كلها قائمة على عملية إهراج ( ميزانسين ) ممسرحة لآسطورة تضرب 
بها الأمشال .)١7(‏ 


ولنا ملحوظة : إن آلية قلب العلامة عملية شديدة التعقيد حيث إن 
. عملها فى جائب كبير منه يعتمد على وجود "الممثلين" على خشبة المسرح , 
وهم فى دفس الوقت 'متفرجون” يشاهدون ما يحدث فى الفضاء الداخلى 
الممسرح ويعيدون إلى الممهور الرسالة التى يتلقونها معكوسة , مما يؤكد 
اق السرضجة السسيفةة 0 تتفرمن اننا كلب الرستالةنة طون "مدهي 
الذى تبدو عليه شخصيات بيكيت يشير إلى المسرحة لكنه لا يقلب الإيهام إلا 
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جزشيا ويمكنا تمليل أثر مسرحانية بيكيت الخاص على أنه عملية ذهاب 
وإياب بين الإيهام وعكسه . ولكى تنقلب العلامة بشكل حقيقى يجب أن 
تكون هناك محطقتان مسرحيتان فى اتجاهين معاكسين ٠‏ وحتي مم وجود 
فكشاء مزدوج فلي جزءأ من الر سائل المسرحية ياتى من المسطقة التى لم تتم 
مسرحتها وهو الجزء الذشى يخضع لنفى النفى ٠‏ ويقوم عمل المغرج والكاتب 
المدون “ع امامع5 على توظيسف نفى النفسى والسرهة في علاقات 


جدلية (4؟). 


5-4-7 . المسرحة - النص . 

يبدو كل ما يسمى نفى النفى - المسرعمة وكانه لا ينتمى إلى النص 
وإنها إلى العرض . ولكن هذا الاعتقاد خاطىء حيث إن نفى النفى مدون 
بشكل مسبق فى النص : 


للم في الإأرشادات المسرهية التي 5 صورآ "نصية" عسو قي الشضى ب 
(5) بشكل سلبى عن طريق "الثفرات النصية" ؛ وهو الموضع الذى يترك 
بالصرورة للعرضن ويجعل قراءة الخص المسريحى اليسيطة عملية مر_هفة 1 إن 
كل 5 يتعلق جود فضاء ين أو مسساهتيس للتمشيل مكل أعشيين قد لا يظهر 
إل ضري هلال الأعادييث الجائبية أو التشاجى 6 “1ه طرق 6 أو: الشفرانت الموجودة 
فى الشوال: 

(؟) فى العبث , وفى المتداقضات النصية : وجود طبقات متقابلة فى نفس 
الموضع وعدم تناسق شخصية مع ذاتها ٠‏ وهوما يطلق عليه التنقد الكلاسيكى 
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"عدم مشابهة الواقع" ععمةاطوودتعع 150 ( وكذلك التقد المدرسى 
والجامعى ) , يعدان من المؤشرات النصية على وظيفة نفى النفي المسرحية . 
يجيز التخييل المسرحى , مثله مشل الحلم . عدم التناقض والمستحيل 
ويتغذى عليها بحيث لا يصبحان فقط دالين وإنما أيضا فاعلين . أينما تحل 
"عدم مشابهة الحق" تمل الخصوصية المسرحية ٠‏ وهو ما يعادل قدرة العلامات 
(0؟) على الحركة . على مستوى العرض : مرور موضوع ما من وظيفة إلى 
أخرى . كان يصبح السلم جسرا , أو صندوق المجوهرات تابوتا » أو الكرة 
عصفورا . أو مرور الممثل من دور إلى آخر . كل تعديصى أو مسرحى على 
منطق "الحكمة" السائد يعد من قبيل المسرحانية . ونحن نعرف منذ زمن أن 
المسرح (51) يتيح إمكانية أن نقول مالا يتفق والشفرة الثقافية أو المنطق 
الاجتماعى . إن مالا يخطر على البال منطقيا وأخلاقيا وما يبدو فاضحا 
إجتماعيا . وما يجب استرجاعه وفقا لإجراءات حاسمة . كل هذا موجود فى 
المسرح فى حالة من الحرية والتجاوز تشى بالتناقض . 


. الرعدة العاطفية والمعرفة . 

0 لسع كن رف الى 1ن 
ليس فى وظيفته المرجعية فقط ( يبو أنها الوحيدة التى فكن فيها جورج 
موظان) ولك قن افق وكائاتة ملا سن ذلا الو ليا الشعرية . إن قصر 
عملية التلقى المسرحية على الاستماع أو فك الشفرة أمر غير مشمر , 
فالاتصال ليس سليبا وإنما هو مؤشر على الممارسة الاجتماعية - 
باستطاعته أن يكون كذلك إذا لم نعوقه نحن - وقد يكون من الخطا 
أن نقابل فى هذا السياق بين الرسالة والمثير , فالإعلانات ومختلف 
الوسائل الإعلامية » غير كونها رسائل مرجعية ( عن مزايا سلعة ما 


1 


أى سحر فلم ما ) ؛ مشيرات تحُصى على الشراء والاستهلاك وهما من 
المفازسات الأجدماعية .. بهذا العنى لا يمكن التفريتق بين السوعم 
والاعلام . كما أن اللغة نفسها تخضع لعمل العلامات المزدوج كما 
يقول بذلك سابير “م58 : ' إن كل نشاط لغوى يفترض تداخل نظامين 
قابلين للانفصال بشكل مذهل ,. نشير إليهما بشكل مبسط باسم 
النظام المرجعى والنظام التعبيرى" . 


لكن المسرح ء أكشر من أية فاعلية أخرى . يتطلب عملا معينا 
يندرج بشكل إرادى أو غير إرادى بشكل معقد فى العملية المسرحية . 
فليس باستطاعتنا أن ندرس هنا (الآمر الذى يتطلب كتابا آخر ) ما 
يتعلق بعلم النفس وعلم النفس الاجتماعى للمتفرج . ولكن علينا أن نذكر 
أن هناك عنصرين يتنافسان داخل حركة المتفرج الفاعلة : هما عنصر 
التفكير من ناحية , وعنصر العدوى العاطفية والإثارة والرقص وكل ما 
ينتج عن جسد الممثل ليبث الإحساس فى جسد وروح المتفرج من ناحهية 
الغرن ..تالاضافة إلن تنا يدقع العفو فى الامففالية الشرية إلى 
الشعورباحاسيس ترتبط بالأحاسيس المقدمة فى العرض ٠.‏ دون أن تكون هى 
نشييها + وية ولك عن طريق” العلامات (الأقارا )1 من هذا 'التطلق :داذهظل 
ان الكلانات السرهئة اسوواك وموهر اكرفن :ذات الوضف عوان ما يطلق 
عليه بريفت المتعة المسرحية يرجع فى جانب كبير منه إلى بنية الخيال 
المرشية الملموسة التى نعيشها بالنيابة ( عن الآخرين ) دون أن نضطر 
دن معييافا" اق «اكنمانياتكدل عطي م ومجاه عتضين اش يسادل 
علا ممه العقضى الننانق زشئ السكير :ني القدت ها آنه مضه 
المشكلات الملموسة فى حياة المتفرج نفسه : يلعب التناهى والتبإعد 


/اه 


التشكيلى أبيدين 11 ل قطاة فى قرية تركية وقسد فريسة اللملاريا 
عرضا مسن عروض الشارع يظهر فيه الفلاحون وهم يستعيدون من أحد 
التجار مادة الكينين 5386ةه«آن0 0 خدلي ا 0 5 
حقأ على دواشهم ... وقد منعت المسرحية بالطيع . 


إن الت الأيونى فقط رن ابعال الشيال لك اشر من وإفنا ابطنااد 


أحيانا - إلى صحوة الوعى - ما فى ذلك الوعى السياسى - وكلاهما لا 
ينفصل عن الآخر , كما يقول بريخت , عن طريق الجمع بين المتعة والفكر . 


مه 


هو امش الفصل. الأول : 


)1 تميين يقوم به هبلمسليف بت اكرواء 11ل . 1٠‏ 
(؟) اللغة والسينما. ص ١١‏ قوع دة) أء عودن 2 |1 


(؟) مكرر نفضل أن نطلق عليهم "المصارسن" 
(5) اسظر تعليل "ديريدا' ه2610 الراشع : "الكلام الملقن" 


ملاع «و م5317 818 آعم #مسالعه 2ط 15 اهز عع [ل1ك/زاسن؟ ع[وحووض مإ 


030 


حيث يوضح كيف تعد مهاولة 'أرتو" 4ناه ]80 فيما يخص النص المسرهى 
تطرقا . ولتلاحسظ مسن جانينا أن مادية المسرم موجودة أيضا فى اللغفسة 
( السموعة ). ش 
() الهاشي : 75 19 , كع الهسمة - عيرءاجورهت . لع 
(6) دراسسسة للعلاقسات البشريسة القائمسة على المسافة النفسيسة 
انفلس .8 . 1973 . عللهم , يساءاعمعائد عوووه | ٠6‏ : (أدنا ل-رسوييع 
2 , اتناع5 , ععطعه0 ووأاكوعوس زه ها 
)١(‏ فى البرنامج المصاحب لعرض زفاف فى البرجوازية 
الصفيسرة " 05 ةلوط - كاأناعم د5ع1 عمط معه88 , لبريفت , 
راج " فانسان وجوردي ' اأنتعطال “يدول أ أامععمالا , كان اسم كل 
(؟) المصطلح المعتاد هو "اشارات مسرحية" لكنه مصطلع ناقص . فى 
دراستسا عن فيكتور هوجو 1008 » استخدمنا مصطلعح عقوهم "اشارة 
إخراج” كما يفعل يانسن «©»5«هق 2 ( انظر البيبلوجرافيا ). لكن كلمة 
'أرشادات مسرهية' 1[16هع85 414 أكشر دقة واكتمالا . 


(8) لم تكن قط بلا فائدة » لكن الكتساب لم يولوها اهتماما ولم يهتموا 


هه 


بالاحتفاظ باثرها . في مسرح شيكسبير , لا توجد ارشادات في الطبعة 
الآأولي » ولكنها تتواجد في الطبعات التالية وهي ارشادات “مقتبسة من 
الف ' 
(9) ليس لأننا لا نستطيع عمل منج لتاويل الذات الكاتبة مساعدة النص 
انوع م اولقن لان ينذة السك ويليقة النصن: 
)غ6 انظر عند 'بانفنست" 8351©6ع8687 المقابلة بين الخطاب والقصة . 
)1١(‏ لو حدث اعتراض علينا باستخدام الكتابة "الموضوعية التي قيزر 
الرواية الجديدة مثلا . لقلنا أن الكتابة الرواشية لا يمكن أن تمحو الآشر الذاتي 
الذي تخلقه الذات الكاتبة بإخفائه" باثشر آخر ذاتي أيضا. انظر فيما بعد 
فصل "الخطاب المسرحي" وفيه نتهاول بالتفصيل مشكلة "الموضوعية" في 
الممسرح . 
)1١(‏ "جسد الممثل وحده هو الذي مكننا اعتباره نسقا من العلامات 
'المفصلة إلي أجزاء والتي تكون فيها العلاقة بين الدال والمدلول علاقة 
19) "جورج مونان" 3#هنام .6 : مدخل إلي السيميولوجيا «ه7أعسهامتاما 
©1970 , اتنسوتص عل . له , عذوه161مع5 18 ع 
(14) ليس وجود "المشيرات' 5818013 قاصرا على المسرح أو علي العرض . 
فكشير من العلامات المدركة في عمليات الاتصال تعمل بوصفها علامات 
وبوصفها مشيرات في الوقت نفسه : فالعلامة ( أو الاشارة تحديدا ) "خطر , 
تفهم بوصفها علامة ولكنها تستطيع أيضا أن تدفعنا للهرب سريعا . وفي 
الآدب الجنسي مثلاً يعد نسق الآلوان مجموعة من العلامات القابلة للفهم 
ومجموعة من المثيرات في آن واحد. 


)١6(‏ يقارن "سوسور" ©نا55ناه5 بالورقة التي لا مكن اقتسام سمكها 
والتي لها وجه وظهر مستقلان ( وهذا هو موضع اعتباطية العلامة ) ولكن لا 
مكن الفصل بينهما . وقد استكمل هيلمسيلف /516هواءؤ84 هذا التميين 
مقابلة مستوي التعبير ومستوي المضمون وهى مقابلة مكن تفصيلها فى 

- شكل / مادة التعبير , 

شكل / مادة المضمون . 
(13) نعتذر لكوننا نعود لمفاهيم معروفة . ولكن الغاء هذه التعريفات 
اللفصة مورضانة أن يميق بعس حدركا بالتعوض. 
(11) سستطيع أن دقول أن الاشارات تميل أيضا إلي دلالات ايحاشية , أي إلى 
مدلولات ثانية . 


1١ 'بريتو". 1972 ...لا ظ,#انتشهواد أء كعووددعم : ماعزمم‎ )١8( 


(19) "أمبرتو إكى' . عأشعقطة ع«ساءيصعاد 1 : معع مأاعءطولن 
. #الآندك أت 74 1 202 . 1972 , مكمه عل ع-ناء بعد 

اللا نمست يسع أن نقول أن الايقونات في المسر م علامساتك لسعم فسا عرص 

الأشياء ٠‏ وهي علامات ذات قيمة استبدالية : فهي تستبدل الأشياء وهي 

مصدر المحاكاة ذاتها في المسرح : الممثل هو أيقونة الشخصية . 

(1؟) افيزتو إكو - سبق ذكره - ص :+61 . 

("؟) "كوفزان"' - همه ممعوه1ه2 , "اسعاهعطا عموزد 16 س5" , همويوون] 
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بارت 5عظطامهظ في ع0 كأهعسيواع” , 4 - هم كدوتاف اميصمع ) 


“© رهد أن اللااعت 
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)55 انظر ملحق المفاهيم والمصطلحات في نهاية الكتاب . 

(10) انظر "امبرتو إكو" عن سمطقة المرجع . سبق ذكره » ص 11 . 

(53) جورج مونان ٠‏ سبق ذكره ؛ ص 18 . 

517) ماكوبيت ددا ©نع 11د أندوه11ا 6ك 5ت5هدد5ع . «سعطهمظول 


. 1965 , اتنهوةم عله تعر ام مع معي 
)58 "الوظيفة الميتالغوية هي وظيفة اللغة التي يأهذ عن طريقها المتهدف 


الشفرة المستخدمة (... ) بوصفها أداة لخطابه "قاموس الالسهية ( لاروس ) . 
إن تعريف الكلمات التي نستخدمها يرجع إلى الوظيفة الميتالغوية ( اللغوية 
الو اضفة 4 

(9؟) "من هذا المنظور , يترك المسرح دورا فعالا يقوم به المتفرج الذي لا 
يكتفي فقط بالشاهدة (...) . عليه أن يستفيد من حرية الفعل هذه بابسط 
الطرق : ذلك أن أسهل صيغ الوجود تكمن في الفن ."'. هومهو؟0 اناعم 
, كأقععع ص ٠١7‏ . 

(؟) انظر كتاب دوني بابليه اع1طه8 5قصعت الرائع : "الثورات المسرحية 
في القرن العشرين" . #اءغذ5 - * »ا نيل كعدوامعء5د كده 1 أساميع82 15 


1975 , عاعهتكى - كا عد بك اعد “4 علههه تأصدععاما عأاعاعه5 
(1؟) مسانوني آأنع5 , ع“تهدتوهم" | “نمم 5اع1© <: أممموهس .0 


1969 
(9”) إننا لا نستطيع أن نتهم الطبقة الحاكمة بغرض "تضليلها" على الطيقات 
المحكومة : فتلك في الواقع رؤيتها الخاصة وأوهامها الخاصة , وأيديولوجيتها"' 


(؟) يؤدي هذا المشهد أهل الوادي أمام أهالي واد آخر لاقناعهم بالتنازل لهم 
عن أراضيهم . 
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(15) خشبة المسرح اس (- ص)- ل (ص) 


الجمهور دس + اص 
الرسالة التي يتلقاها (س) هي (-ص) التى تعود منعكسة : يتلقي الجمهور 
إذن (ص) (إيجابي) والرسالة المباشرة القادمة من (س) . أي (-س) 
(1) انظر فصل "الآداة المسرحية" . 
(1؟) هذا هو الفن العظيم : كل شيء فيه صادم' ('عن المسرح الملحمي" , 
بريقت ‏ ككابنات - ص”7١١1‏ ) . غطععم85 , "عنوارره ممعاومعط] هج[ عين؟ " 


113 22 , كلتصعع 
(10) عليسا أن ندرس هذه العلاقات : ولنلاحظ أن العاطفة الخى برها 


عرض الآلم ليسست عاطفة الآلم ولكن شينا آخر ("الشفقة' مصحوبة بالمتعة ؟) 
ولا ننسي أن العواطف ليست هى سبب المتعة في المسرح وإنما مجمل 
الاحتفالية : فالاستمتاع بجزء فقط ( مشهد ما ء أو أداء معين ) يعد 'انحرافا 
': فالعرض الساجح فعل شامل . 
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الحموذج القاعلى قى المسرح 


-١‏ البنيات الكيرى 


من أين بدأ ؟ هذا هو السؤال الممورى الذى طرحه بارت فى الماضى 
)١(‏ والذى كان فاتحة الدراسات السيميولوجية . لا شك أسنا نستطيع نظريا 
أن نشرع فى دراسة النص المسرحى بتحليل الخطاب . ولكن يظل من 
الضرؤرى ٠»‏ نظرا لأبعاد النص المسرحى ؛ أن نقوم بعملية تصميف (معايرة) 
تجعل البحث فى خصوصية الفطاب الخاص بالشخصية ( ولهجتها )أمرآ 
وهميا . ويبدو أن "قراءة" النص المسرحى , من قبل القارىء والمتفرج , لا 
تتم إلا على مستوى كلية العرض الاحتفالية , أو نظرا لغياب النص - النوتة 
فالبناء الفكرى والتطهر النفسى لا يتغذيان إلا على ' الحدوتة " التى ثفهم 
فى مجملها. 


من الممكن إذن أن نبدأ بالحدوتة ,. لكن المفهوم البريختى للمدوتة 
بوصفها "تسطيحا ' تعاقبيا لنص الأحداث يعد فى المسرح .لا مسرحيا . إن 
صناعة المدوتة - وهو ما لن نتحدث عنه هنا - هى تحويل الدراما إلى قصة 
غير درامية أو تحويل الصراع إلى حدوتة . والآمر الذى يعد شرعيا تماما 
والذى يعتبره المفرجون وكتاب المسرع البريختيون حيويا لا غنى عنه , هو 
ذلك العمل التجريدى الذى يقوم بتكوين قصة مجردة . وليست عملية 
البضف عن بحية هنا :ورغم اهنية هذ المرعلة فهى فى تظرنا طائوية :. إذا 
كانت الحدوتة تجريدا وليست بنية . فإن إمكانية صياغة حدوتة النص 
الذرامى باشكال متعددة تبرهن على ذلك بسهولة » خاصسة على مستوى 
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العوامل المفتلفة : فالتعاقيية البحتة تجعل صياغة حكاية النص » الذى يعلو 
فيه مستوى الصراع , صياغة غير مفهومة : كيف نستطيع بناء أحدوثة 
أندروماك عنوهموعلسصة ؟ أى خط نتبعه ؟ بيدو إذن أن عملية ماد 
الكاية انطلاقا من التصضن الذرامئ عملية ثانوية .مقارية بتلك: التى تعدد 
عاض «النمى الكبرى . 


.-١-1‏ سوف نطلق من فرضية البحث التى تتبناها قواعد بنية 
السص ( ايوى ©*اط! , درسلر «16ووع22 , بتوفى 81853 فان ذيك «هل/ا 
بروب «هه«2 وسوريو 1808 «نا56 (؟) وعلى رأسهم جر ماس #5 ماع62 , أن 
يكونو قواعد بسية النص . وقد صاع فان ديك هذه الفرضية الأساسسيية 
بوضوح حين قال : 

إن الفرضية القورية "فى قواعوها التميية هن :ولموة بدي كبر » 
وكتستذعى هذه الفرضية أيضا بنيات سردية كبرى تحطذ بنيات عمق 
أنه لا وجود للشخصيات فى القصة بشكل اتفاقى ( أسلوب سطحى) وإما 
لفاعلين من البشر يسودون دائما ". ف 


ما يعنى ببساطة شديدة - إننا نستطيع أن شلمج وراء التنوع 
الالتناهى من القصص ( الدرامية وغيرها ) عددا صغيرا من العلاقات بين 
فلو لاقي ممسوعيةة حيو قتع واه لساك نوين اما كا ليد 
"فاعلين" . بغض النظر عن تعريفها لذلك فيما بعد. 


الآمن الذى :يفحرظن. عددا من الشروظ :- 
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0 أنه “الساصق الحمين متم كعريت ايسا عن تسقون الينبة لكين : 
(نفسه - ص 185) . 
(5) ( نتيجة لازمة ) إننا نستطيع "إقامة علاقة تمائل بين بينات عمق النص 
وبنيات الجملة إذن من الممكن أن تعادل الكلية النصية جملة واحدة كبيرة 
( وإشنا نستطيع تكوين جملة مساعدة النص , تكون العلاقات التركيسبية 
فيها صورة من بنيات النص . ) يفترض فان ديك أن البنيات الكبربى هى 
فى الواقع بنيات عمق النص , فى مقابل بنيات السطع . يلزمنا أن شختار 
نظريا بين هذه الفرضية وبين فرضية إعتبار البنيات الفاعلة مجرد صيغة 
للقؤانه بواعقيان فهو القافل مجر السهوة إجراكى مهناك عملت ينا 
بثيره مفهوم البنية نفسه من جذل فلسفى . (5) ليس من الضرورى فى 
زأيها ان حؤمن ياكفقاك وفينات عستق اص الوراف “بحقها اذ 
يكفينا إن تشينيب العطيلاك: الفلاسيفية “الفافشة بعل “التمليل الك * 
للشخصياك او التعليلات الاقفاقية '.الكلأسيكية أيضا مكل كليل النص 
المسرحى "درامياً ' . وذلك عن طريق تمديد البشية الفاعلة : ينطبق التحليل 
الدرامى على الحص الكلاسيكى الثى يتم إدراكه فى أضيق المدود والذى لا 
ممم :مظلفا نافانة العلاقة السارسهية بون الخصوصن: الفلاشيفية 
والنصوص الآخرى الآقل كلاسيكية . (5) 

ولتلامسنط ان تصيفة المولدل. “فسن «علافقنها يفلم لعشي 
( السيمسطيقا ) وليس فى علاقتها بالآلسسية , تفلت من فخ "الشكلانية" , إذ 


١ذ->‏ . أما الإشكالية الكبرى التى لم يفلت منها فان ديك والتى وجدنا 
أنفسنا فى مواجهتها بشكل غريب عند تعليلنا لملسرح فيكتور هوجو 0©!!]! 
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فهى إشكالية العلاقة بين التعريفات النصية "السطحية" وبين بديات 
"العمق" (1) . كيف لنا أن نوضح العملية المزدوجة الاستقرائية الاستنباطية 
التى تستقل من السطح إلى العمق ومن العمق إلى السطح ؟ يقول فان ديك 
الوان.هذة الفرضية صحيحة يهب ايضا (ن سطيع البيقرة ليها وان 
نجد القوانين ( التمويليلة ) التى تربط تلك البديات الكبرى بتمثلات 
سطح النص السيمنطيقية" (7) . لقد اعترف فان ديك بعجزه , ولسنا أفضل 
حالا منه . فلا زال البحث فى بداياته . وسوف تتيع لنا بعض الإجراءات 


البدائية أن نوضح بعص التفاصيل بقدر ما. 


1-١‏ . لسنا فى حاجة لآن تقول إننا عند مواجهتنا لبنيات تتعدى بنيات 
الحملة ( على مستوى عبر الجملة ) فإننا نتخطى أيضأ الالسنية الكلاسيكية 
هده موقمينا كن توي" اموق"( فشكل :وملدة الضمون) أ 
فى مجال السيمنطيقا . خارج شكلانية علم الآصوات وعلم تركيب الجملة 
الخالصة . 

وخارج نطاق السيمنطيقا نفسها . يلحق تهحليل البنيات الكبرى 
بانظمة أخرى ويصطدم كما سنرى مشكلة الآيديولوجية . يؤكد فان ديك أن 
"نظرية البنيات السردية هى جزء من نظرية الممارسات الإنسانية الرمزية . 
إذن هى موضوع أنثربولوجى وسيميوطيقى » السنى وشعرى' . المشكلة أنه 
فى مقابل ذلك الحفتت الممكن تنشا ضرورة قراءة 'ايديولوجية" شمولية ما : 

'لقد أقامت الالسنية والآنثرويولوجيا البنيوية والسيميوطيقا 
انتشاقا والة انطلاها عنا يظلق عليه الايديولوهيات: :ولق اقلت عكه العملية 
بالتشافج الم سد من فيتخها "الحلكمية ببإناعتها الفرفنة امام علم هنا 
للتكوينات الدالة . (...) أن تحل الآيديولوجية محل نسق دال أمر فيه 


الأنساق الداخلية والخارجية" (8) 


يأتى تعذير جوليا كريستيفا ه#لاع #2351 8ةآافال ليذكر الفكر 
الماركسى بضرورة وضع إجراءات تحليل الآنساق الدالة حق وضعها : فهى 
بعض المفاهيم الفعالة المفيدة والتوضيحية التى توضع موضع التنفيذ 
وتسمح بإزالة الركام عن البحث السيميولوجى وتخليصه من المفاهيم 
المثالية التى تعرقل سيره لكنها لا تغنى عن إعمال الفكر فى تحول هذه 
البنيات وفى عملها الأيديولوجى . ريما تكون محاولة تمليل هذه البنيات 
النصية الكبرى محاولة يوتوبية . مع إصرارنا على ألا نفصلها عن ظروف 
إنتاجها أى عن علاقتها بالتاريغ . لكن المجازفة جديرة بان نخوضها . حتى 
وإن بدا بحث نا بسيطأا ساذجا فإنه قد يسمح . فى مجال المسرح ٠؛‏ بأن 
سحدد الموقع الذى تنفصل عنده البنية عن التاريخ . 


أسع ., تتساول تعليلات الخصة في أعمال لسر بق بت مؤدون عرد و سر يمون 
64 القصص الخطية البسيطة نوعا. كما أن غالبية تحليلات 
جريماس 61085 تدور فى مجال القصص غير الدرامية . من الضرورى 
عدد تطبيق النموذج الفاعلى ( جريماس ) ووظائف القصة ( بروب , 
سبح من الضرورى أن نطرمح على أنفسنا وعلى النص عددا من التساؤلات . 
يضطرنا طابع النص المسرحى "المنضدى" ( نص ذو ثلاثة أبعاد ) إلى افتراض 
المنافسة والصراع بين ملاج فاعلية كشيرة ( اثنين على الآقل ) كما أن طابع 
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الكتابة الدرامية الذى يتميز بالصراع يجعل من الصعب الاستدلال على 
متتالية ثابتة من الوظائف القصصية (4) » إلا فى حالات خاصة من الممكن أن 
نوضح كيف يتم تدوين المسرحانية بدء! من مستوى بديات النص المسرحية 
وتمويل هذه النماذج ٠‏ تسمح للنسص المسرهى بالإعداد لبناء أنساق دالة 
متعددة ومتحققة فى الفضاء . يبقى أن شكرر أن المسرحانية في النص 
المسرحى دائما ما تكون تقديرية ونسبية ؛ فالمسرحانية الوحيدة الملموسة 
هى مسرحانية العرض ؛ وينتج عن ذلك أن كل شىء قابل للتمسرح حيث إن 
تعددية النمااج الفاعلية موجود فى النصوص الرواشية ٠‏ والشعرية أيضا . 


؟ب+ 


إن أول طريق للتحليل السيميولوجى هو تحديد "الوحدات"' فى مجال 
الوح عون أنه من العهب يشكل خاصن 'اسكيعات: عكه: الويطداف: ال قدلا 
تكون مطابقة لبعضها وفقا لمنظور النص أو العرض . إننا تعلم أن العشصر 
الشين للشاطك لسرت :هق :وود امكل + 

ا ا ل .لا أعرف مثثلا واهذآ 
العراشس سوف يتواجد الممثل خلف المسرح ٠‏ بشكل مختلف” . )٠١(‏ 

إن العسد والصوت الإنسانيين عنصران لا يمكن استبدالهما 2 
بذونهما يصيع العرض غهيال الظل أو رسوماً متحركة أو سيكماً وليسن 
مسرهاأ ٠‏ فسن الطلبسيصى والبديهى أن يكون الممشل شوق اميد الأساسيية 
اللكنالك ١‏ السترهى + او على تشكوى الض تكو "نونة" الكل هن الؤحدة 
الآتامنية :. “الشتضية هن وعدة النهرة السريهح الأساسية(15) + ولقرمن 
منا لا يرى أنه : 
- من المستحيل - لأآسباب عديدة - أن شوحد بين الشخصية والممثل : 
يفترض تشتت الشخصية فى المسرح المعاصر أننا نستطيع إسناد نفس 
الشخصية لكشيس من الممثلسن بالتتالى أ و بالتناوب : مشل مسرهية 
'روبسون” شاهكهقطه18 لميشال تورنييه #عقسوعنسه1 اعطءةةة ( إهراج فيتيز 
1162 ) التي تضاعف تقدمها علي المسرح . تلعب عمليات الميز أنسيسن 
الحديشة بهوية الشخصية » فتضاعفها أو تدمج عددآ من الشخصيات في 


شسشههسية واهدة : 
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الك وتوف هري ان فور الستسكية يكلنا: منلس كطاام موهد فحت لخن 


جاء عويفاس تقد 'سوزيو هه23نه5 تسيلة من الملول + الشى 
تحفنها شع ترط 'تى ابحاته الأشيرة 19 ووضع شليطلة من الوعداتك 
القؤيهة الفط افاعل"ي ماعل سمي "اموا باصي "ماعنا لعفم 
والففون :على .تفعن الونمذانك عل السقوج الكفافي نومك مشعوى الغرض::. 
شولك كعو تكلس هذا الوعداض ماو لين اث شع فتن تسامل اهل لض 
السرسى الى الى هذ ةطوجه العلاقة يدن النضن :والغرض + :13] هذا لعش 
فضي ابن عدق) النطن هن :نقسها' بنية عمق" العرط وننوف يدرك ميف 
تقد شين بدية - العفق ( يوضفها "ملذة تعبين" ) (12) فى الؤاة التكلفة 
استخداما لبعيات سطح شديدة التباين , الآمر الذى يوضح أن التشابه 
اأساسى :قتي التهيكل القارعن يفكن سثيلة شعانن ميفحلفة + أو أن 
سيمتطيقية 560888415586 مجاورة . إن تلك الآبحاث - لا شك - مثمرة 
بالحظر إلى الهدف الآخير الذى نسعى إليه , والذى لا يقوم على إبراز 
العلاقة ييل التض والغسرض فى عملها اللعوس : 

يبك .هذا التعلييل: الفائلى [ذا''فما طرستباةظزيها حيدليا آواة 
مفيدة لقراءة المسرع . وهو أبعد ما يكون عن الصرامة والثبات مسن 
الضرورى ألا نعتبره تكله مسبق التجهيز أو بنية ثابتة كفرالشس 
بروكست 2886516 نلقى عليه بكل النصوص , إنما هو صيغة عمل متنوعة 


7 


إلا ما لانهاية. فالسموذج الفاعلى فى ذاته ليس شكلاً , وإنما هو نحو 
وتركيب 12*6هلا5 , فهو إذن قادر على إفراز عدد لانهائى من الإمكانات 
م6 اكه وتمعوهع6 هو دراسة التركيب الخاص بالقصة 
5- حاملة للمعنى وإذن فى علاقة مباشرة بالصراعات الآيديولوجية 


'- الخموذج القاعلى 


7-؟. الفاعلون عأههاءة . 

منذ صدور أعمال حريماس فى السيمنطيقا البديوية وكتاب سوريو 
'مائتا ألف موقف درامى' نستطيع أن نقيم نموذجا أساسيا بواسطة 
الوحدات التى أطلق عليها جريماس ' الفاعلين ' الذين لا يمكن أن 
يشوجدوا امع الشقصية لأب: 
| - من الممكن أن يكون الفاعل مجرذا ( المدينة . ايروس 28605 , الله » المرية 
) أو أن يكون شخصية جمعية ( الكورس القديم , جنود الجيش ) أي مجموعة 
من الشخصيات ( من الممكن أن تكون هذه المجموعة , كما سنرى معارضة . 
للذات الفاعلة أو لفعلها ) .)١١(‏ 
ب - من الممكن أن تتحمل الشخصية فى نفس الوقت أو تباعأ عدة وظائف 
فاعلية مفتلفة ( انظر فيما يلى تحليل مسرحية "السيد' 6308© ©1). 
يج -من الممكن أن يتغيب الفاعهل عن خشبة المسرع ؛, ولا يدخل وجسوده 
الخصى إلا فى خطاب الذوات الفاعلة المغبرة الآخرى (المتكلمون) بيسما لا 
بكوم عن 'نفسنة الت الفاعلة الغبرة شن كماء فى نسوحية اتدرومالت” 
استيائكس 85197888 وهكتور «هماأعع1] . © 

يقول جريماس "إن الدموذج الفاعلى فى المقام الأول تعميم لبدية 
تركيبية (17)' هكذا يعتبر الفاعل عنصرأ ( معبرا عنه أو لا فى المعجم ) 
يقوم بوظيفة تركيبية فى الجملة الآساسية فى القصة : هناك “الذات 
الفاعلة' 5:14 و '"الهدف 05361 و"المرسل إليه ' ©2]81“6متأدعك ,؛ 
و 'المعارض" 8814 5هجهه09 و "المساعد"' 8007884 , ذوو الوظائف التركيبية 
البديهية . و هناك المرسل “ناع 46583881 النى لا يثرى دوره التركيبي 


نب 


إلن معدو مسي" يلقة المواعد العتليدية . 
فتماايلى الطلريكة القن اقم مها عريعلق نويه العام :ذا الكانات 


الست * 

سرسل 81 مرسل ذه 
ذات فاعلة 5 ش 
عدف 0 

مساعذ مم معارصضن 08 


ان نوكل :إلنها وطليية عركيينية بوالدن سان مع وطاففت فاطية اخرى كننة 
فالملك شى سس رهية السيد الذى قوم ضور شأهرن أ لتسصكيم ٠‏ طق تمساعما 
'المرسل” ( ث الديبة + المضمع | والعارعن وعى "الساعة" لافعال الذات الناغلة 
رودريجع عنوتعنه2 . 


فإذا حاولها تنمية الجملة الضمنية فى الرسم التوضيحى سوف نجد 
قوة ما( أو كائنا 1 مرسل ) ؛ تبحث الذات الفاعلة 5 عن "هدف" © لصالع 
أو موجها إلى كائن 22 مرسل إليه ( مادى أو مجرد ). أثناء هذا البعث 
يظهر للذات الفاعلة حلفاء 6 أو معارضون 08. من الممكن إن تلخص أية قصة 
فى هذا الشكل التوضيحى الآساسى الذى يوضحه جريماس بالمشال التالى : 


يف 


الله 8981 . الإنسانية 82 
فرسان المائدة 


المستديرة ( بارسفال ) 0 
.الكاس المقدس 
الملائكة , إلخ 


إننا شرى هنا بوضوح الطابع المجرد أو الجماعى الذى يكتسبه 


كيوبيد 01 2 :الموضوع ذاته 
5 
0 

الأصدقاء , : 2 ظ ص© :الأسرة , المجتمع 


أو الخدم 
هنا تختلط الذات الفاعلة بالمرسل إليه , فالذات الفاعلة تبغى 
الحصول على هدف بحثها » وفى موصضع المرسل هناك قوة '"فردية' ( عاطفية , 


جنسية ) تختلط بشكل ما بالذات الفاعلة . 


م 


ولسلاحظ أن إمكانية وجود خانات فارغة لا يمكن استبعادها : هكذا 
يمكن أن تكون خانة ا"المرسل" فارغة كإشارة لغياب القوة الميتافيزيية أو 
غياب 'المدينة' ©6116. عندئذ تصبع لدينا دراما ذات طابع فردى طاغ . ومن 
الممكن أن تفلو أيضا خانة المساعد , إشارة إلى وحدة الذات الفاعلة كما أشنا 
نجد بعص الفانات ؛ مثل خانة الهدف مثلاً » وقد أحتلتها عناص. مختلفة فى 
الوقت نفسه , كما سوف تربى . 

والسؤال الذى يطرح نفسه هو المكان الحقيقى الذى يحتله المعارض 
والمساعد بالنسبة للذات الفاعلة وهو الحل الذى يطرحه جريماس . أما أنا 
فافضل مبدثيا أن يشير السهم إلى الهدف نظرا لآن الصراع إنما يدور "حول 
الهدف . غير أننا من قبيل التمحيص يجب أن شفرق بين الحالات التى 
يكون المساعد فيها مساعدا للذات الفاعلة ( صديق أو رفيق البحث : كما هو 
هال جوفان 18ةهلاناه6بالنسبة للانسلو !| فى ' البحسك عسن 
الكأس المقدسى " ه60 لال عاعنن 18 ) والتى يكون فيها المساعد 
مساعدا للهدف ( المربية ؛ مساعدة جولييست فى ' روميو وجوليييت 
١‏ عااء انال أء معسيهم ) . كما يسبفى أن نفرق بين الحالات التى يكون 
فيها المساعد معارضا أساسيا للذات الفاعلة ( كما في أسطورة هرقل حيث 
تعارضه جونون #هداتال فى كل أعماله ) والمسللات التى لايعارض فيها 
الممساعد الذات الفاعلة إلا فى بحثها عن الهدف بشكل محدد : كما فى 
مسرحية بريتا نيكوس' 5ناء1ههه]ةم8 , حيث لا يعارض البطل نيرون 
«وىع2 الإمبراطور وإنما يعارض حب شيرون لجونى #ةههال . 

هكذا تطرح أسئلة متعددة مسذ البداية حول وضعية هذا الشكل 
التوضيحى كما تتعدد الإجابات وسوف نرى بشكل أوضح كيف يطرح كل 
عشصر من عناصر الشكل التوضيحى مشكلات قابلة لتلقى عدة حلول . 


/آ 


الدرامية وغير الدرامية حيث ينطبق النموذج الفاعلى على كل متها .غير 
أشنا نفضل أن نستقى أمثلتنا من النصوص المسرحية ؛ مع التاكيد على 
أشنا سو فب فصل الأشكال التوضيهية شديدة العمومية وسوف تبث في 
عخزكحة" اننال :انمدق الحاءاق.:العفكية اللششو ليه 


7-7 . ثناشية المساعد - المعارض . 

لاحظنا أن الفاعلين ينقمسون إلى ثنائيات وضعية : موضوع / هدف 
» مرسل / مرسل إليه ٠‏ وإلى ثنائيات متقابلة مساعد / معارض حيث يعمل 
السهم فى الانجاهين إذ يبدو الصراع عادة وكانه تصادم أو معركة بين هذين 
الفاعلين . هنا أيضا نستطيع أن نميز المالات التى تؤثر فيها مساعدة 
المساعد فى فعل الذات الفاعلة مباشرة , والحالات التى يكون فيها عمل 
المساعد هو جعل الهدف متاها : كما فى مسرحية ماريفو كاناق 817 , 
"الأسرار الزاشفة' دععهع410هه© 5موويوهء 1©»5] , حيث يؤثر فعل الخادم 
دوبوا 15هظن8ة على الهدف أرامنت 613846:قءعه : بينما يؤثر كاتم الأسرار 
فى الماساة عامة على "الذات الفاعلة" بان يطيب خاطرها أو يسدى لها النصع 
مثلا . 

إن عمل الثنائية مساعد / معارض أبعد ما يكون عن البساطة : 
فكما هو حال الثنائيات الفاعلة . فى النص الدرامى . تعد هذه الثنائية 
شديدة "الحركة" حيث يتحول المساعد فى بعض مراحل العملية الدرامية إلى 
معارض بشكل مفاجىء أو يصبح فى ذات الوقت مساعدا ومعارضا فى حالة 
تعدد وظائفه 2 فمسشتارو نيرون فى 'بريتانئيكوس 5لاءآهههاتم8 


مساعدون ومعارضون ٠‏ وفقاأ لقانون سوف نحاول توضيحه . 


والملاحظ . والذى يوضح العلاقات بين الحدوتة والنموذج الفاعلى ٠»‏ إنه 
فق العلا ان يعهول القارص :إلى مماعة فى عملية:نفسية عاق نمع حتدل 
دوافع الشخصية - الفاعل : فالتحول الذى يطرأ على الوظيفة يتوقف على 
تعقيد الحدث نفسه أى الشنائية الآأساسية ذات فاعلة - هدف . هكذا تلعب 
إبنتا الملك لير #ه»! بالنسبة لاآبيهما دور المساعد فى البداية عمد تفسيم 
المملكة , ثم ينكشف لنا أنهما معارضتان فيما بعد : لكن التغيير الذى 
يطرأ على دورهما الفاعلى لا يرجع إلى 'تحول فى إرادتهما' ولكن إلى تعقد 
الملوقف الذى يقع قيه الملك كما يحدث ذلك فى الحالات الى يمكننا أن شرى 
فيها تحولاً نفسيا فى الشخصية : تظهر ليدى ماكبث 5غءطاءنةة©: مثلا 
كمساعد لزوجها فى مقتل دنكان «هعهن9 لكنها تستهى إلى عدم القدرة على 
مساعدته عندما يخرج فعل الملك الاستبدادى من دائرة فعلها هى . إن 
الفاعلين المساعدين والمعارضين فى الوقت ذاته (وهى فئة كبيرة أكشر مما 
نظن ) يقيمون علاقات شديدة الدقة مع الحدث الدرامى كما يتمتعون عامة 
بادوات تعريف يدركها المشاهد على الفور . فى أفماط أخرى من الأإحداث 
يعد التعريف بوظيفة المساعد - المعارض هو اللغز الذى يطرح على المتفرج 
والذى يتخذ شكلاً خاصا نظرأ للغموض أو الإيهام المتعمد فى علامات العرض 
: كما فى نهاية اللعبة' 36امهط 46 هلط لبيكيت حيث يثور الشك حول 
دور كلوف 1687© بالنسبة لهام 25:8 هةة . وأهيرا توجد حلات لا يشكل 
فيهنا غموض الشبائية: مساعيك د مخارض المتعصيحة قفط + ولكن 
أيضصا علاقاتها بالذات الفاعلة : كما هو الحال بالنسبة لسجائريل 


© أآع:5038 ذ "دون جوان' ظشنال ‏ (ه2ه2 , | : توه 
فمدى دون جوان و مفيستوفيلدب 
دع اعظمه ]اه تطامع1! فى "'فاوست 56ناهآ. 


3م 


لاد قدافية المرسل + المرسل إلية:: 

إنها أكثر الكنائيات غموضا , فادوات تعريفها أكشر الآدوات صعوبة 
فى القبض عليها حيث يندر أن تكون وحدات معبرا عنها فى المعجم 
بوضوم » وخاصة الشخصيات حتى وإن كانت شخصيات جمعية : عادة ما 
تكون هناك "دوافع" من شانها أن تحدد فعل الذات الفاعلة (مع الاتفاق على أن 
كلمة دوافع ليس ليها معنى نفسى مستدنبط ) . تعد المدينة فى المأساة 
الإغريقية دائما تقريبا مرسلاً . حتى وإن كانت أحيانا أيضا فى وضع 
المعارض ٠‏ وحتى وإن تحولت إلى مرسل إليه . فإذا تساولنا مشال ‏ أوديب 
ملكا ' قه8 عمتهع0 للاحظنا أن : 
المدينة 82 : 1 الذات » المدينة 


أوديب 5 

الملذنب © 
المديسة : ©# م0 : المديمة » ترزيباس 
كريون جوكاستا 


تستدعى المدينة أوديب تحديدأ لكى يطرد الوباء من أثينا بالعثور 
على قاتل لايوس 18305 . ولكن على العكس ما يؤكده جرماس الذى ينكر 
وجود نفس "الرمز س” فى خانتى المرسل والمرسل إليه فإن المدينة نفسها 
تمنح نفسها قربانا حين تضطر أوديب إلى المطاردة والانتصار على مجرم 
ليس إلا ذاته . بهذا المعنى تمر المدينة من وظيفة فاعل إلى وظيفة أضرى 
فن حزكنة :داكرينة متسل اكنادها حباعا مكان. الرشل "كم المساعد ثم المغارض 
كم توشل اله نيط الرميل الوصية فى :ؤائوة »وه الذاك الفاعلة انع 


5م 


توحدت بالمدينة والتى تنكرها المدينة وتطردها . إن الذات الفاعلة أوديب لا 
يمكن أن:فسفسن فى تاهيه مغ المنينة إلا بالائقلات على “تفسها ومن هن 
ياتى فعل العمى والنفى . يبدو ظاهرا للعيان عندئذ أن المدينة هى التى 
فكي الفبيلها الكرطن الكزانين :القت على غير “ويب للك + 

نرى هنا كيف يحمل مكان المرسل الدلالة الآيديولوجية للسص 
المسرهى . الآمر الذى يسرى أيضا فى حالة وجود دافع ما له علاقة مصير 
الذات الفاعلة الفردى فى مكان المرسل : مشل إببروس . 

لا يمكن أن ندرك إيروس بوصفه معادلا بسيطا للرغبة الجنسية أو 
الحب السامى » الحعب عمعناه المسيهى 88886 : فهو دائماً على علاقة بتلك 
الوظيفة "الجمعية" للغاية . وهى وظيفة التناسل الاجتماعى )١5(‏ فى 
مسرحية جون فورد 280ه؟! «طول الإليزابيثية 'باللأسف إنها عاهرة" 
«أاشاناط أتمد علاع 'لنو عوهسيهه<2 , يريد المجتمع , المرسل أن يتساسل 
أنابيئلا 18أعطهههكق وجيوفانى 61088681 ولكن فى الوقت نفسه يقفف 
الجتمع ذات حجر عثرة أمام ميكانيزم التناسل نظرأ للظروف التى يضعة 
نيولاه قالك رمه وعق راع المكاتتل الالتحهاي .عو نسي "لحيو ا الى 
مستوى المرسل - المجتمع . إن ارتكاب المصارم الذى يعد تمردأ فرديا يبدو 
مظهر التغريب الجحسى ولكن بوصفه كارثة اجتماعية (١؟)‏ . كذلك لا يمكننا 
أن ندرك شينا من مسرحية السيد إذ لم نر أن إيروس » المرسل الذى يدفع 
رودريج وشيمان 638686 أحدهما نهو الآخر هو نفسه إيروس التتاسل 
الاجتماعى. الثى يحفق وقواتين: المدمع الإقطاعن. : ومن هنا ,بعض التشابع 
)١(‏ المرسل المزدوج : إن وجود عنسصر مجره (قيمة. مثال . مفهوم 
أيديولوجى ) وعنصر آخر حى ( شخصية ) فى نفس خانة المرسل يؤدى إلى 
تماهى العنصرين . كما فى مسرحية "السيد' : فى مكان المرسل 01 نجد 


م 


الإقطاع ( كمسق 1 ) ودون ذياج عندوء 21 ه20 , الأب ٠‏ ومن العبكث أن 
نؤكد على الآثار الايديولوجية والاطروحات التى تنشا منذ اللحظة التى 
يلحق فيها الملك بالعنصرين السابقين فى خانة المرسل : هل يمكننا أن 
نعتمد على الملك للحفاظ على القيم الإقطامية وإنقاذها أم يؤدى الصراع 
داخل خانة المرسل إلى فناء هذه القيم ؟ فى المثال الكلاسيكى "البحث عن 
الكاس المقدس” » يعنى فشل البحث فشل وموت الملك آرثر “ناطاءق8 »2 فى 
إطار وجود الله والملك آرشر جنبا إلى جنب فى خانة المرسل : عندئذ يوضع 
مجموع القيم بشكل فج موضع تساؤل وتتلقى وظيفة الملك الإقطاعى 
دععهم ععاوا وناو اءطضربة قاضية (١؟)‏ القد "انفصل" الله عن الملك آرش . 

(ب) أحيانا ما يكون موضع المرسل خاليا أو إشكاليا : وقد نتجنب الكشير 
من الاعتبارات التى لا فائدة منها لو أننا اتفقسا على أن السؤال الذى 
تطرحه مسرحية "دون جوان' لموليير على المتفرج هى قضية المرسل : ما 
الذى يدفع دون جوان للعدى ؟ 

(ج) يحدث فى بعض الأشكال التوضيحية أن تحل المديسة فى ضعين 
متقابلين . بشكل متزامن وليس بشكل متتالى كما فى 'أوديب ملكا ,2 وهو 


ما شراه فى مسرحية "أنتيجون" 86ه1390]هه : 


المدينة 02 ' 1 : الآسرة ذاتها 
الآلهة 
0000 
الطقس © 
5 
هيمون : #8 09 : كريون المدينة 


داخل هذا الموقف المعقد . تظهر المديسة مرتين . فى موضعين متقابلين 
بشكل جذرى ٠‏ "علامة على الآزمة فى المدينة وعلى الانقسام الداخلى فى 
وظائف "القيم” ( وفقاأ للتكوينات الاجتماعية والطبقات المتصارعة . ذلك 
الصراع الذى يجب على المؤرخ أن يشير إليه ) (11). هنا يتجه فكر 
سوفوكليس صوب العلاقات القائمة بين المديئة والمستبد , بين القوانين 
والسلطة المركزية . هكذا نرى أهمية تعريف الفاعل - المرسل تحديدا حتى 
يتسنى تعريف الصراع الأآيديولوجى الكامن فى الحدوتة . 

(د) نتيجة طبيعية : تحل الثنائية مرسل - معارض محل الثنائية مرسل - 
مرسل إليه أو تتفق معها : أحيانأً ما يحمل الصراع الدرامي أكثر مما 
تحتمل الذات الفاعلة ؛ في أسطورة فاوست 78051 كما في طقوس الأسرار 
الذاتية كعأشامعءضنة”ء582-هآلاة يحدث الصراع بين المرسل الإلهي والعدو 
الشيطاني (59) . 

(ه) أما المرسل إليه 2 , فإن تماهيه ( أو عدمه ) مع الذات الفاعلة (5؟) : 
ووجوة اقدون: ( كيتوئة ها للجفافة فى حاحة الرسسيل إلية «يستجنان 
بتحديد المعني الفردي أو غير الفردي للدراما. في الماساة المتفائلة' #8 
عأكأسةام0 ع1لعو1-8 لفشنفسكي 659« داء1/ , جمهورية السوفيت 
الونيكة عن ايزلة كذال: اللرستل إلمة فى القملع الدواني تسن الرسل اله 
الذي يعمل من أجله في النهاية الذاتان الفاعلتان المتواجهتان , البهارة 
ومن الفوالسويد :فى القائل نوجي" حتاب الرشنان نيه * بالدواة او اسان 
الآيديولوجي ( انظر بيكيت ) حيث لا يتم الحدث لصالح أو لآجل أحد . 

[وإاافي عمل لسر السوطي يكون الرمسل الله اتساهو ما يكن المحدري 
أن يتوحد معه .والمتفرج يعرف على أية حال أنه المقصود بالرسالة المسرحية ,2 
وقد يعتقد في ظروف معينة إن الحدث إنما يحدث له . إن الخلط بين معني 


6م 


كلمة مرسل إليه الشنائي عن طريق اللعب بالكلمات قد يعلال إحدي 
الوظائف النفسية لدي المتفرج . فالمتفرج البريفتي أو متفرج المأساة 
الإغريقية بوصفه جزء! من الجدل على الصعيد السياسي , قد يتماهي 
مع المرسل إليه الفاعلي . كما يري المواطن السوفيتي نفسه في موقف 
المرسل إليه في مسرحية "لماساة المتفائلة" .. الآمر الذي يزيد من تعقيد 
إشكالية التماهي . 


8-7 . الذات الفاعلة - الهدف . 

”-1-4 . ها قد وصلسا إلي الثمائية الآأساسية في كل قصة درامية , 
وهي الثنائية التي تجمع بين الذات الفاعلة وهدف البحث أو الرغبة بسهم 
يشير إلي مغزي البحث . إن الإشكالية الآولي والآكبن هي تحهديد الذات 
الفاعلة في النص ؛ أو علي أقل تقدير الذات الفاعلة الرئيسية للحدث . 
بشكل عام في النص السردي سواء كان ل حكاية , قصة قصيرة أو رواية فإن 
الخلط ليس أمرا متكررا. حيث تختلط الذات الفاعلة "بيبطل" القصة الذي 
تحدث له مغامرات أو الذي يتابع البحث أو يقوم مهمة . لكن الصعوبات لا 
ينتتفي وجودها بالطبع : إذا قلسا بان أوليس 1«<558!! هو بطل (وذات فاعلة ) 
الأوديسة ©©55<« 08 ؛ فهل يكون أهيليوس ©!8+511 هو بطل - وذات نايل 
الإلياذة ©11184 ؟ من الممكن أن نطرم هذا السؤال علي الآقل . لو أشنا 
أخصينا عند مرات ظهور إعدي الشخصيات في النص الدرامي 2 وعدد 
مقاطع الحوار أو عدد السطور في غهطاب الشخصية ( في حالة - أعطانا 
التوازن بين الأآرقام الثلاثة حلأ لا نزاع عليه ) لوجدنا أن الشخصية 
الرئيسية ؛ "بطل" المسرهية . ليس بالضرورة هو الذات الفاعلة "اع [نه5 " 
فتمليل مسرحية "سورينا هوع<«ن58 لكورني 629028263116 قد يظهيس لنسا 
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الشخصنية الح كفمل .تمن الإشع "يطل وليسن باتسكورة كذات امه 
ورغم أهمية دور ( وخطاب ) فيدرا 686 ورغم أنها بلا شك بطلة العمل 
المسرحي الذي يحمل اسمها , إلا أنه ليس من البديهي أن تكون هي الذات 
الفاعلة في المسرحية . إن تحديد الذات الفاعلة لا يتم إلا بالنسبة إلي الحدثك 
وعلاقته بالهدف , حيث أن الذات الفاعلة المستقلة لا وجود لها فى النص , 
وإنها هناك محور ذات فاعلة - هدف . عندئذ شقول أن الذات الفاعلة فى 
النص الآدبي هي تلك التي يتمهور حول “رغباتها' الحدث . أي السنمواج 
الفاعلي » وهي تلك التى نعتبرها موضوع الجملة الفاعلية , تلك التى 
تؤدي إيجابية الرغبة لديها أمام العقبات التي تواجهها إلى تمريك النص 
كاملا . ولساخذ علي ذلك مشلا روائيا : إن إيجابية الرغبة لدي جوليان 
سوريل اع ه58 ضع ذآيال أو فابريس ذل دونجو 8وهه186 اع ععاعطوع هي 
التي تصنع منها ليس فقط الأبطال وإها الذوات الفاعلة في روايتي "الأحمر 
والأسود عتملة !ا أع عوسمط 16 أو دير الشرتريين في بارم' ها 
عصعوم 0 عكناء2 )ه08 . كما أن شخصية رودريج 2041006 البطولية 
لاا تصنع منه بطلا فقط وإنما ذات الحدث الفاعلة . 


7-4-9 . ومن هنا نصل إلي بعض النتائع : 
)١(‏ إن مصور القصة ليس فقط في وجود الذات الفاعلة ولكن فى وجود 
الخدائية ذات فاعلة - هدف . وليس الفاعل جوهرا أو كائنا , إنا هو 'عنصر 
في علاقة . والشخصية العالمية التاريهية «أععلءم اك اطااء”ا (10) التي 
قال بها لوكائش 865ؤلة .1 ليست بالضرورة ذات فاعلة , أو ليست علي 
الإطلاق ذات فاعلة إن لم يكن لها هدف تتجه نحوه ( هدف حقيقي أو مشالي , 
لكنه موجود في النص ) . 
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(ب) لا نستطيع أن نعتبر صاحب الرغبة شخصا يرغب فيما بمتلك بالفعل 
أو يحاول ببساطة ألا يفقد ما متلك . حيث أن الرغبة في الحفاظ على الملكية 
لا تؤدي بسهولة إلى حدث إذا فقدت القوة الدينامية الآثرة للرغبة . من 
الممكن أن يكون البطل "المعافظ" معارضا أو مرسلا . وليس ذاتا فاعلة . وهو 
وضع - وماساة - تيزيه »©1865 في مسرحية 'فيدرا . 

(ج) من الممكن أن تكون الذات الفاعلة جماعية . كان تكون مجموعة 

من الناس ترغب في الخلاص أو في الحرية ( المهددة أو الضائعة ) أو في 
الحصول علي منفعة ما ولا يمكن أن تكون مجردة . قد يكون المرسل والمرسل 
إليه ذاته . وأحياناً المساعد أو المعارض صورا مجردة » غمير أن الذات الفاعلة 
تظل دوما حية ٠‏ وتقدم بوصفها تحيا وتفعل ( حي في مقابل غير حي » بشري 
في مقابل غير بشري ). 

١د‏ من الممكن أن يكون هدف البحث الذي تقوم به الذات الفاعلة "فردآ" 
( كان يكون الحب هدف المغامرة ) وتتخطي المجازفة في هذا 

البحث دائما الفرد . نظرا للعلاقة القائمة بين ثنائية الذات الفاعلة -الهدف , 
التي لا تكون أبدآ مجازي , وبين الفاعلين الآخرين . قد يرغب روميو ©©22ه] 
في جولييت 816»ةآالال غير أن سهم رغبته يصيب "عدو الجماعة . 

(ه) قد يكون 'هدف" البحث مجردأ أو حيا لكنه يقدم على خشبة المسرح 
بشكل كسائي ٠‏ مثل الدوق الكسدندر 816568806 , رمز الاستبداد الذي 
يثقل علي فلورنسا في مسرحية لورنزاشيو 1886828618 . 

ملحوظة . إننا نري هنا النتيجة النظرية : يعمل النسق الفاعلي كله 

'"كلعبة بلاغية' (دون أن تكون لهاتين الكلمتين أية إيحاءات تحقيرية بالطبع ) 
أي كتركيبة من عدد من 'المواضع' الاستبدالية 06و 9:02211 28801 حيث يتم 
كل شيء وكأن كل 'فاعل" يقع موقعا استبداليا يسمح بعدد من الإحلالات 
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الممكنة . هكذا من الممكن أن تحل مجموعة من الاستبدالات ( شخصيات » 
أهداف - انظر فيما يلي 'الهدف ) محل هذا الفاعل أو ذاك : قسسي 
'لوكريس بورجيا هةوه8 م6عع”معنة 1 لفيكتور هوجق تعد الشخصيات 
( نيجروني أههوع4! 8ها)أو الأأهداف ( ألقاب السبلاء ) جزءا من سلم 
اففيان الذاك الفاعنة عمويهيا( الوكويس 1 عقبة) سطيع الأجراء 
(«اليؤاتشون ]"إظهان” السبوؤع القاعلن:. 


دف الول ونال العذ الفاطلة + اميهلال «الذاه الفاعلة + 

تكمن أهمية التحليل الفاعلي في الهروب من خطر تمويل الفاعلين 
والعلذقيناك العاسيية اندونينا إلى «العماتيال النشني [منوتسل كيو 
'الشخصيات" إلي أشخاصض ) ؛ لكننا مجبرون على أن شري في السسق 
الفاعلي "كلا" متكاملاً يتوقف فيه كل عنصر على العنصر الآخر ولا ينفصل 
أي منها عن نسق الكل . 

تابنا عدن للفرضية اأسناسة فى" الصووع بالنامل اتعنينا روماه 
تشبوعها يشقل: ادق زاهد 'إحعاما : الزييل لاق يوي( أن :قرغت الذات الفاعلة 
5في الهدف © ) لأجل المرسل إليه 82 . 

هنا درك ان عبارة ( الذائت الماعلة كرافه: فى الودف :مدهل :كن 
سياق العبارة المرسل 21 يريد ( س )لأجل المرسل إليه 82 . غير أن إدراج 
العجارة "الات الفاعلة فرعت فى ( او نيتة عن الودت نهو الافن اذى 
بسكم على الفمليل الدزامن التعليدي الذي يعتهد فن "شلال زهي 
انقرف الماملةة كا ناة مريسل: ولذسرس ل لبه عون فننيهنا عرى رن اللوا قي ان 
هذه العبارة ليست مستقلة لا معني لها إلا في علاقتها بالفعل الاجتماعي 
المرسل إليه يريد أن ... 


ذه 


تفال كائلة ("اللك زوفن | يزعويفى أن نيك فرمنا المائدة الستعديرة عن 
الكاس المقدس . 
مثال : السنظام الإقطاعي يريد أن يبحث رودريج عن شيمان / أن ينتقم 
رودريج لآبيه . 

عندما تكون هناك عملية درامية حقة فإن المعارض أيضا يتحول إلى 
ذات فاعلة فى عبارة تعبر عن "الرغبة" تمائل فى الاتجاه المضاد عبارة الذات 
الفاغلة 5 فكون 'لذينا: غبارة كالفالية : 

المرهل 21 يريد أن ( المعارض إلخ ... ) 
كلا دف مواعية يق 'رعبهين ‏ ترظية الذاف اشفاعلة ورعية المعاروص 0 
عدف اتفساء + اعتفال واخلى :فى الترسل 81 «علايجة عدر المدراغ 
الأيديولوجي و / أو الصراع التاريخي . 


لكننا نستطيع علي أية حال : في الصراع المسرحي ؛ أن نفترض 
ميدثيا أن مثل هذا التعليل يتسبعد '"استقلالية" الذات الفاعلة : عندما 
تظهر هذه الاستقلالية فهي لا تتعدي كونها وهما أو خديمة لصالم 


أيديولوجية قاصرة . 


ةن يهم الرقية. 

لو ان العلؤفاك بن "القاطليي للذكارف لكان نمطم لقيو مسي 
في عملية إحلال ممدكودة نسبيا . فإن سهم الرغبة الذي يشير إلى اتجاه 
معين يكتسب معسي بشكل أوضح : نستطيع أن نقول إن الحالة النفسية 
المكبوتة في العلاقات بين الفاعلين ( وهم ليسوا الشخصيات ) تتواجد في 
شيم الوعية الذق يريط بين الذات الفاملية العف وهنا كين القطن 


الحقيقى الذي يتمثل في العودة إلي الففات المثالية في علم النفس التقليدي 
سطكول: ان مكيد نذلول مهم الداك#القافلة تشفل سارت تنييا والوامنة 
اولا أي ميجز 7 الذائة النامزة يعلول: 'القمل' معسويا كن العملة الأساسية لين 
فعس هذا العدل متمدو مانا تسترا ان هادظة الأقجال لهك آل نمت تسو 
الأفعال التي تعبر عن علاقة ( وعلاقة حيوية ) بين معسيين أحدهما ( وهو 
الفاعل ) حي وبشري بالضرورة : س يرغب في ص » س يحب ص » س يكرهة 
ص . هكذا يتحدد اللمجال الدال “للسهم" في أفعال الإرادة والرغبة . فالسهم 
يحدد 'إرادة ما ( فصيلة إنسانية الشكل تقيم الفاعل بوصفه ذاتا فاعلة , أي 
المسثول المؤقت عن " الفعل * جرماس - في المعنى 5685 فالا حص هذا ) 
"وفعلا " مصيريا بما أنه يحدد الحدث الدرامي . (8؟) 

زوأكاقت علافه الرسل تالداف الحاعلةء إن الفازيض أن العا وان ان 
الفانمالة وتناقى با اشتميها :لي اراقع اسان مكو الرفية وامعا نا بكو واد 
دافع , الآمر الذي يسمح 'بالتمليل النفسي للذات الفاعلة التي تعبر عن 
رعيةاماا :وهداك كدية القن فى العس :فطلي اسيم من اياك 
عريناس الذي يعكة الحواقع المبكنة لدي الذالت الماعلة الراعدة بسي كر 
حقد , انتقام . الخ ) فإننا نمدد هذه الرغبة فى رغبة الذات لدي فرويد 
بشعل اننلسي اي (الرطية :الجالصة باقع إضيانها التعردة “«ترميدية 1 الرعنة 


فى الشن «رورها غريزة الوظ:. 


لكن ما اصطلع على اعتباره "دوافع' . مثل "الواجب" أو "الانتقام' لا 
يتدق لننا"رعية' (تسحككسس سهم الذات: الفاعلة <الهذف] ورم احفيصس الرفية: 
مع سلسلسة من الوسطاء والتحولات المجازية , مثل الرغبة في موت لير 
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بالنسبة لابنتيه اللتين خانتا لا تحتل سهم الرغبة . لو أن هذا التحليل قد 
بلغ منتهاه لأضاء لشسا ما اصطلح علي اعتباره عجن هاملت اع اها ؛: الذي 

إن الرغبة الدافعة لا تتجه صوب قتل زوج الآم . فالقتل بالنسبة له 
عملية ثانوية غير مباشرة . والرغبة التي يشعر بها لورنزو ١96820‏ في 
مسرحية لورنزاشيو لموسيه 71855614 , غريزة نرجسية بشعر بها تجاه 
فلورنسا التي تتماهي معه ( أو مع الآم ) (9؟) » وهي رغبة شبه جنسية في 
'حرية فلورئنسا" , تمر بسلسلة من الكنايات لتصبح رغبة في قتل المستبد 
( كليمان السابع -7>- أهعمو14© ثم الكسندر دي ميتشي عل ع505ه ءلم 
615 ) , وتنتهي بالاختلاط مع رغبة المستبد نفسه - ذلك العشق المعلق 
بالكسهدر الذي لا يعد مصطنعا تماما والذي يعد أيضا غريزة الموت . إن 
الكره أو الانتقام في ذاتهما لا بمكن أن يشكلا سهم الرغبة أي يستغلاه , لآن 
الرغبة دائماأً رغبة 'إيجابية" في شيء ما أو في شخص ما : تلك هي 
الفرضية الوحيدة التي تسمح بعدم السقوط في الدوافع النفسية العتيقة - 
بستغل ماكبث 1عطع718 )١٠١(‏ الرغبة في "أن يكون" ( عظيما , ملكأ . رجلا 
+ رغبة زوجته ) بشكل مجازي في الرغبة , أو تحديدا في إرادة قتل دنكان 
«سءعون2 , التي تليها الرغبة في الوجود أو في البقاء والتي يتولد عنها 
آنيا"إزادة" عمليات المكل الأخري القن لا كفس : 


"-لإ . المثلثات الفاعلية . 


لو إننا نظرنا إلى النموذج الفاعلي ليس في كليته المكونة من ست 
عاناك ولكن بأعفان عدد مع م وظاكفه واخل 'الكانات الشبه »نيتنا 
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نستطيع عزل عدد من المثلشات التى تبرز عددا من العلاقات المستقلة 
( ييا | :يشكل ملمؤين ‏ فى مك الفاعة الفلاسيكية الت :طون 'فيها 
شخصيتان أو ثلاثة يقوم هذا المثلث أو ذاك بعمل ما. حيث يتنازع المعارض 
والذات الفاعلة هدفا ما غائبا , أو يتحد الهدف والذات الفاعلة ضد المعرض , 
أو كما يحدث في مشهد مسرحية "السيد" 4ؤ© ©1 الشهير الذي يحدد فيه 


المرسيل » دون ذييج ©ناوة21 89098 , لرودريج هدف بمثه . 


؟-/-1. المثلث النشط . يوجه سهم الرغبة النموذج الفاعلي كله ويحدد 
معني (اتجاه ودلالة) وظية المعارض . هساك حلان ( انظرفيما سبق ) : 
([) دقوي الخارس تعاوضا اللذالت. الحاعلة يريم ان بلك وهر ا عبط ها رايهنا 
شخضيا ولااكفارض. رغبتها عماه الآمين:: فى هذه الال كوي لظف المشا 
( ذاتا فاعلة - هدفا - معارضا ) كالتالى : 


ص0 


يتم كل شيء عندئذ وكان الذات الفاعلة تملك شينا يرغب في امتلاكه 
المعارض ( الجمال الباهر مثلا في حالة سنوهوايت ) . في هذه الحالة , 
يتزحزح موضع المعركة بالنسبة لرغبة الذات الفاعلة ( انظر فيما بعد : 
'النماذج المتعددة" ). المعارض هنا إذا شئنا عدو وجودي وليس عدوا ظريفا , 
حيث تكون الذات الفاعلة مهددة.في وجودها نفسه يوفي كيانها . فهي لا 


4 


تستطيع إرضاء المعارض إلا إذا اختفت من الوجوذ , كما هو هال عطيل 
516 بالنسبة لاياهو 148 . 
(ب) يكون المعارض معارضا لرغبة الذات الفاعلة وبالنسبة للهدف هكذا 


بشم الخدف كالفالي:: 
م 0 


0 


في السياسة ) وتصلام بين رغبتين تلتقيان علي هدف واحد. مثل 
بريتاشيكوس و5ناء81]8881 وسيرون اللذان يتواجهان من أجل جوني 


© لقيال 


في مسرحية سورينا #«ع58 , يعطي كورني بشكل مرهف الحلين 
تباعا . الملك أورود عوهع0 هو المعارض رقم (1) للبطل سورينا لأنه يخشىي 
ينك ةا الزيل: الفظليم الذق .جود املك + 
يقول سورينا إن جرمتي "هي أشي أشهر إسما من مليكي . أما ولي العهد 
باكوروس 5م28 فهو في موقف تنافس مع سورينا بالنسبة ليوريديس 
مهل وعناع . وهنا تتحد صيغتا التعارض . لقد أطلقنا علي هذا المثلث اسم 
"اتويت الحفيد" ا“ بحلية الصراغ 9ه ايشكل العدث عن اتمكن انا حفيب 
الفاعلون الآخرون جميعا أو يشار إليهم مجرد إشارة » لكن هذا لا يحدث مع 
الفاعلين الثلاثة . حتي في مسرهية نهاية اللعبة عقاصموظ 06 38 لبيكيت 
حيث يبدو الفاعلون جميعا وكانهم يتهاوون ويتفتتون » نستطيع أن نقول 
بشكل عام إن رغبة الموت لدي هام 8:0818!! تعارضها رغبة الحياة لدي 
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الشخصيات الآخري التي تعمل بوصفها معارضا جماعيا : يقول هام 'سوف 
ينتهي الآمن . بشيء من التفاؤل , لكن أحدا غيره لا بريد أن ينتهي . 


7-1-7 . المثلثك "النفسي" . إشنا نطلق هذا الاسم على المثلث : 


01 5 


آنه يقوم بإضفاء الخاصتين الآيديولوجية والنفسية علي العلاقة بين 
الذات الفاعلة والهدف . ووظيفته في التحليل هي أن يوضح كيف يندرج 
الأيديولوجي في النفسي , أو تحديدا كيفية اعتماد الخاصية النفسية فى 
العلاقة بين الذات الفاعلة والهدف ( سهم الرغبة ) على الخاصية 
الأيديولوجية . في مسرحية "السيد' . وهو مثال يتميز بوضوح خصائصه , 
من الممكن تركيب إيروس 6605 في خانة المرسل 81 مع الإشارات 
التاريفية حيث توجد فى خانة المرسل القيم الإقطاعية والمثل الملكية معا 
والتي فى النهاية تقيم اختيار رودريج للهدف شيمان . مكننا أن نستخدم 
هذ المقلف غلي,وجهالعشوص لصريف الوكك يقسي لا مك فهم “التسيار 
الهذف" كما "يشر ذلك يشكل تقليدي :وفقا للقصائضن القيدية للذات الفاعلة 
فقط , وإنما وفقا للعلاقة بين المرسل 81 والذات الفاعلة 5 
الآمر الذي يعني بشكل بديهي أن هدف الحب مثلا لا يتم اختياره وفقا لذوق 
الذات الفاعلة فقط وإما وفقا للخصائص الاجتماعية - التاريهية التي 
يندرج تمتها الهدف . 


وهناك مشال صارخ على ذلك هو اختيار بيروس ووطم» 29 لسجينته 
وضحيته أندروماك لتكون هدف حبه 'المستحيل" بإمكاننا أن شنبحث فى 
الدوافع الشخصية2 في العلاقة بللاب ( أخيليوس !8611 قاتل 
هيكتور #ه1اع116 » وزوج أسدروماك ) ٠‏ وفيما يسمح لبيروس عند زواجه 
من أندروماك أن يتساوي مع الآب ( أن "يصبع” الاب ) , لكننا لا نستطيع أن 
نغفل وجود أثينا والإله المنتقم لطروادة في خانة المرسل 01( الإله الذي 
يعيد التوازن بين الغالبين والمغلوبين ) . مرة أخري نري كيف يقوم الدموذج 
الفاعلي "ليس بعل المشكلات وإنما بطرحها" . 

“"-لا-”. المثلث الآيديولوجي » وهو المثلث التالي : 


5 02 


وهو إذا شننا الوجه الآخر للمثلث السابق ويشير إلي عودة الحدث 
إلي الجانب الآيديولوجي : ووظيفته هي الكشف عن كيفية حدوث المدث 
الذي يتم أثناء الدراما لآجل مستفيد ماء فردي أو جمامي . على الطرف 
الآخر من الحدث يوضح لنا المثلث الآيديولوجي ليس أصل الحدث , وإهها 
معني الخاتقة مما يسمح بأن نري داخل النموذج الشكلى نوعا من التعاقبية 
. أي "الماقبل" و "المابعد" . فإذا عدنا للمثال السابق لوجدنا أن الإشكالية 
المطروحة هي ما فائدة الحدث الذي تشيره رغبة بيروس في أندروماك ؟ 
والإجابة واضحة : إن كانت رغبة بيروس هى إشباع ذاته فإن النتيجة تعود 
على طروادة : عندئذ تصبح أندروماك ملكة 'إبير' »لسع طروادة المديدة 
لذن 


ان 


٠‏ ليس هناك مثال سابق في مجال المسرح غير الاستهلاكي على كون 

“المثلث الايديولوجي لا يكتمل بالعودة إلى المدينة فقط وإنما أيضا 'بالفكرة 
التي يتصورها الإنسان عن الوضع الاجتماعي التاريخي الذي يحيا فيه أي 
الجانب الآيديولوجي" : إن المشكلة الآخيرة التي تطرحهاخاتقة أندروماك هي 
مشكلة العدالة الإلهية وتقلبات التاريغ . يفترض تحليل المثلث الآيديولوجي 
أن نحلل مختلف العمليات الوسيطة التي يتم عن طريقها المرور من فعل 
الذات الفاعلة إلي أثر هذا الفعل على مجتمع ما( أو علي طبقة اجتماعية 
ما). إن ما يخبرنا به المثلث الآيديولوجي هو الطريقة التي يندرج بها فعل 
الذاث الفاعلة في حل الإشكالية المطروحة ( أو في وضعيتها النهائية ) . وذلك 
مشل السؤال الآخير الذي يطرحه "الملك لير" والذي صيغ كالتالي : هل 
يستمر الملك إقطاعيا ضمن إقطاعيين آخرين ( وأن يحل مشكلاته وفقآأ 
لوضعه الإقطاعي ) بينما تندثر الإقطاعية ؟ إن القضية التي يطرحها المثلث 
الأيديولوجي هى قضية العلاقة بين الذات الفاعلة والمرسل إليه , بين الفعل 
الفردي للذات الفاعلة ونتائجه الفردية والاجتماعية - التاريخية أيضا مثل 
هذا التحليل بتنويعاته اللامتسناهية يفرض على اللمفرج قضية سيميولوجية 
أساسية هي : كيف يوضح معني الفاقمة الفردي / والإجتماعي التاريخي ( 
للذات الفاعلة ) ؟ لو أنسا أخرجنا مسرحية هاملت 1#0161ة فلن يكفينا 
بالطبع أن نذرف الدمع فقط على مصير "أمير الدفارك الرقيق" وإنها يجب 
علينا أن نوضح معني الفعل الذي يضع الدفارك بين يدي فورمبراس 
كقعطد )ىه والذي يجعل من هذا لملك "الشرعي" مرسل إليه لكل 
الحدث . (21؟) 


باة5 


8-9 . نماذج متعداة . 

لقد تناولنا حتى الآن أمثلة استقيناها من المسرح , وربما أمكننا 
العشور علي فماذج في أشكال أخري من السرد دون أن يغير ذلك من منهج 
التفكير المتبع بشكل جوهري . إننا لا نستطيع الوصول إلى خصوصية 
الخص المسرحى على المستوي الفاعلي , أو على الآقل هذا ما حدث حتى الآن . 
لكننا نستطيع أن نقول أن ما بميز النص المسرحي عن النص الروائي مثلا 
هو أننا في المسرح نجد نموذجين وليس نوذجا واحدا للفاعلين . 


إن كان من الصعب تمديد الذات الفاعلة في الجملة الفاعلية أحياناً 
ما في ذات الحملة ؛ تجعل من المعارض أو الهدف ذوات فاعلة ممكنة . 


”م1 .( ارتداد ) ارتداد "الهدف" أولا : في كل قصص الحب هناك 

إمكانية انقلاب الذات الفاعلة والهدف : إذا كان رودريج 001906 يحب 
شيمان #6ه6©ة5© , فشيمان تحب 50-85 . والنموذج الفاعلي الذي يعتبر 
شيمان ذاتا فاعلة نموذج مشروع مثله مثل النموذج الآخر . وإذا كان روميو 

قد بدا بحب جولييت , فإن جولييت راحت تحب روميو ؛ والقيود 

الاجتماعية والقوانين . هي التي تحد من إمكانية أن يكون الفاعل الآنثي ذاتا 
فاعلة . لكسه من الممكن دائما أثناء العرض تفضيل موذج فاعلي علي الآخر 
الذي قد يبدو بديهيا , فقراءة النموذج المفضل أكثر إثارة أو أكش ثراء في 

العنى 'بالنسية ليا الاق .+ سين الحنقل المتهيونوين للق الدر اين * 
تمليلا قاسرا : فهو يسمح لنسق سيميولوجي آخر , هو نسقق العرض » 
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بان يستخدم بدياته وفقأ لشفرة أخري . فالعرض يستطيع أن يقيم نموذجا 
فاعليا جديدأ أو خفيا على النص ٠»‏ بالتاكيد علي بعض العلامات النصية 
ومحو بعض العلامات الآخري وببناء نسق علامات مستقل (بصري وسمعي ) 
يضع الذات الفاعلة التى يقع عليها الاختيار في استقلالية وانتصار الرغبة . 
(؟؟) من الممكن أن ينتج العرض فموذجا فاعليا جديدا عن طريق قلب بدية 
ما قابلة للتحويل وموجودة جزثيا : هناك متتاليات تكون فيها الشخصية 
هدفا وذاتا فاعلة لرغبتها الخاصة . كما في مشهد المربية في مسرحية 


روميو وجوليت . 


5-8-7 . هناك انقلاب آخر ممكن أن يندرج أيضا داخل النصوص وهو 
الذي يجعل من المعارض ذات الرغبة الفاعلة في بعض الحالات وليس في جلها 
. تصبح قراءة "عطيل" (17) شكسبير أكثر يسرا لو أننا جعلنا "إياجو' 0وها 
الذات الفاعلة العكسية ء قرين عطيل الآسود . في المليودراما يجب أن 
نعتبر الخائن هو الذات الفاعلة النشطة (4؟) حقا. فما الذي نظنه في هذا 
الانقلاب ؟ من الممكن أن يوضع موضع تفصيل على خشبة المسرع ولكن من 
الممكن أيضا علي مستوي العرض أن يحل النموذجان الفاعلان محل بعضهما 
البعض , أن سجعلهما يتنافسان وأن نبين تداخلهما مع الإمكانيات الصراعية 
والتنافس الظاهران فيهما . إن الكتابة المتعددة في المسرح ( أكشر من أي 
نص آخر ) تسمح بهذه البرمجة المزدوجة التي تؤششر في فاعلية المواجهة 
الدرامية . حيث أن مواجهة رغبتي الذات الفاعلة والهدف أو المعارض 
إحداهما للأخري تنظمها علاقتهما بالفاعلين الآخرين الذين يمثلون الجماعة 
أي الجماعات الاجتماعية المتصارعة . وهنا يظهر مفهوم "الفضاء المسرحي" 


1 


فضاشين متصارعين أو متقابلين (ه16) 2 والتصادم بسن الرغبتين المنفصلتين 0 
رغبة أورجون 02908 ورغبة تارتوف »)12214 يبدو مثل علاقة بين 
فضائين , كما هو الحال بين السيست ©651ء1ه وفيلانت #اهتلقطط . 


الي . الإزدواج أو بنية المرآة 5 في بعص الحالات لا يكون وجوه 
ذاتين فاعلتين تعارضاً بين فاعلين متضادين وإما ازدواجا لنفس الفاعل . في 
"الملك لين" الفاعل "جلوستر"' 610516 هو ازدواج وظل الفاعل "ليرا عهة] 
بوظيفتيه المتتاليتين كذات فاعلة وهدف .وفي لورنزاشيو 6اع©28هع8ه1 ؛ 
المركيزة شيبو ه5ة© هي ظل الذات الفاعلة لورنزو ه0<هءعه! في المرآة . 
والفاعل - المعارض 'لايرتس” ١26165‏ في مسرحية "هاملت"' يتخذ نفس 
من القاتل . 1 


هكذا تنشا سلسلة من الاحتمالات الدرامية : 
1( الطباق , كما في مسرحية لورنزاشيو حيث يتابع لورنزو والماركيزة 


نفس الحدث ولا يلتقيان أبدا . حيث أن العلاقة الوحيدة بين القداتين هي 
شخصية الهدف ( وعلاقته بالذات الفاعلة ) . 


الماركيزة - 5 


الكاردينال - م© الكسندر 0-2 
المجتمع الحرية 

الكسندر 

لورشزرو دا 
الكسشدنر الحرية 


والتوازي بين هذين الشكلين يوضع الكشير . 
(ب) وجود شكلين توضيحييين منفصلين , كما في 'هاملت" : 


هاملت - 5 لآب - 821 
كلوديوس - ه08 الاب - © 
الام الأم 
بلوتونيوس (الآب) (قتل كلوديوس) 


ايرتنس - 5 


هاملت 2ت 9 سه الاب 0 
الااخت 


يجهز الانقلاب في الحدث لهزيمة وموت لايرتس وهاملت معأ فكلاهما 
يحارب في قضية خاسرة : تستدعي البنية هنا صعود عنصر جديد , الملك 
الشاب المنتصر فورتمبراس 85طنة8001 الذي لم ينزلق في إشكالية موت 
الاب أو بشكل أكثر دقة الذي لم يخضع لسطوتها . 


؟-8 0غ . نماذج متعددة . وتعريف الذات أو الذوات الفاعلة الرئيسية . 
هناك منهج بسيط لتعريف النموذج الفاعلى الرئيسي وهو تكوين سلسلة 
من النماذج بناء على الشخصيات الرئيسية بوصفها ذوات فاعلة . في 
مسرحية 'كاره البشرية' »#ههطاههدةه 16 ء, من الممكن أن يقام نموذجان 
فاعليان على الآقل , أحدهما يعتبر نقطة انطلاقة الذات الفاعلة أالسست 
عأدعع31: والآخر ,؛ الذات الفاعلة سيليمان 6611:0686 : 


نفسها - 02 السست 2 5 ل ايروس - 821 


سيليمان 3 م0 ألسست - 0 
الأهروى (شفافية الآخر / والعلاقات الاجتماعية ) 


ولنا بعض الملاحظات : 
(ا) يتمائل المرسل في كلا المالتين وهو ايروس الذي يرتبط بعلاقة ما 
بالجماعة قد تكون علاقة سيطرة . غير أن البنية الاجتماعية والسياسية 
تستبعد أية سيطرة أخري "فردية' غير سيطرة الملك . 
(ب) تمائل وتعارض هدف الرغبة . وهو هدف يتعارض مع العلاقة بالجماعة 
المرغوب فيها . (١7؟)‏ 


(ج) التمائل الغريب بين الشكل الفاعلي الذي يتخذ من سيئيمان ذاتا فاعلة 
وبين الشكل الذي يعتبر "دون جوان" 2 في مسرحية "دون جوان" , ذاتا فاعلة 
٠‏ الآمر الذي يُكسب مسرحية 'كاره البشرية' مغزي خاصا بين مسرحيات 
موليير : تظهر هنا بين التاريخ والبنية علاقة اتصال ممكنة . بعد "دون 
جوان" ى"قارعوف" يقد ان رغبة وإزادة"اكراة" في السلطة اسن تحمفق إلا 
والفحل. ومساعتيدة الففة اللسيافية العريبة كن الملطة امل 
ومساعدة العلاقة (الاجتماعية) القائمة بين الرغبة وأقنعتها . هكذا تشير 
الأشكال الفاعلية إلي العلاقة المزدوجة بين الذات الفاعلة والهدف (القابل 
للتحول ) بين الذات الفاعلة والجماعة بوصفها مساعدا ومعارضا . هكذا نري 
كيف يستطيع العرض (حاليا على سبيل المشثال ) أن مميز سليمان بوصفها 
ذاتا فاعلة . ونري أيضا كيف تشير العلاقة بين النملاج الفاعلية إلى "موضع 
الصراع الدرامي" الذي ندركه هنا في شكله المركب : صراع مزدوج بين 
الذوات الفاعلة مو ناحية :وحن كلذات فاعلة والفارطين هوي من نايعية 
أخري . يعبر هذا الصراع عن فشل الذاتين الفاعلتين ليس فقط فى 
مواجهتهما المتبادلة ولكن أيضا في صراعهما الآساسي مع العالم . (/5) 


يؤدي هذا الفشل إلي آثار ونتائج مختلفة : يتقبل السست الهزيمة 
والتراجع لكن "سيليمان" لا تتقبلها فهي مثل "دون جوان" تنتظر أن تهبط 
عليها صاعقة إلهية أو أن يتقدم بها السن . 

مكل :هذا التحليل اي الس م ا ل الات 
العلاقة بين بداء النموذج بوصفه وسيلة فعالة ليست لها قيمة أخري غير 
قيمتها الكشفية وبين البناء الذي يدعي تعريف بنيات لازمة للهدف . من 
الضروري أن نتحررمن هذين المنظورين معا , فاحدهما يتطلب قدرا من 
الشبية :واميزيقتة الهرفة :والاش يعسن نتاع النهيع التحكن ادق 
موضوعية": والاثنان ينتميان إلي الوضعية العلمية . بما أن المسرح ممارسة 
دالة فإن تحليل النموذج الفاعلى أو النماذج الفاعلية ( المعقد ) يحدد ويعرف 
ققط :يفطل الظلروف النظرية لوقه المارسة الذالة: 

إن وجود ذاتين فاعلتين ذلك الوجود الذي مير النص المسرحي سواء 
كا تداعا الفدرى النصى او نينا نونف "كين نوق الشمومن الاساسي 
في النص المسرحي , ذلك الغموض الذي أجاد 'راستيه “82851616 في 
توضيحه فيما يخص مسرحية "دون جوان' )١8(‏ دون أن يربط بينه وبين 
وضع النص "المسرحي" بشكل واضح . فراستيه يقرأ هذا الغموض على 
مستوي القصة لكن نموذج 'كاره البشرية" ( الذي لا يعد باية حال نموذجا 
استثسائيا ) يسمح بطرح الغموض على المستوي الفاعلي .وسوف يبين 
لها تحليل المتتاليات واحدة تلو الآخري (6”) , وهو تحليل مشابه من 
حيث المبدأ للتقطيع الذي قام به راستيه على مسرحية "دون جوان » كيف 
تتناوب الذات الفاعلة "السست" 8166586 والذات الفاعلة سيليمان ' 
»دعص ةاء© في تتابع القصة الدرامية . يقرأ المتفرج أو يبني قصتين ( أو 
إذا شكنا حدوتين ) متنافستين , إحداهما هي قصة "ألسست' والآخري قصة 


التليعان" : وقول زاسعيها: “موف يصنيع الدينا وصفان البحية عمق القمة 
يحيلان إلي قراءتين جائرتين” . )4١(‏ ولنذهب أبعد من ذلك ونقول إن وجود 
دمج فاعلين" يمول «مهووي الذالت الفافانة الود كد يودض على 
مستوي القراءة والممارسة أي العرض ٠‏ إلي التارجح وليس إلي الاختيار , 
هذا التارجح الذي يطرح على المتفرج تحديدا قضية النص الدرامية )4١(‏ . 
فبعيّدا عن القراءة الأحادية كما يصفها سيجفريد شميت (475) 6<160وه51 
+]زسرطع5 من الممكن أن تكون هوناك قراءة مزدوجة. حوارية (47) 
و 1وه181ك تفرض على المتفرج المسرحي عملية الانتقال الدائمة التي 
دوين لني العمل السر 1147 هنا ابعنا ديق على مناه الغرسن فهت: 
التاكيد على الازدواجية النص أو القضاء عليها , تلك الازدواجية التي لم تكن 
قد آبهانا او التسنا'فى امسن 


!-م-8. نماذج متعددة : المثال "فيدرا" ع“لوعضص 

لو أن هناك نما فيه مكانة البطل (البطلة)طاغية مذهلة فهو بلا شك 
'فيدرا" والنموذج الفاعلي الذي يتخذ منها ذاتا فاعلة نموذج واضح ومكتمل 
ومحكم : 


نفسها 2 02ج فيدرا 2 5 ل فينوس - 01 


. الموت (إيروس) 
مينسوس 
١(‏ الاله ) 


تيزيه - ©6© ل ايبوليت - © سس أوئون 2 م 
ارسي الفتومر . السلطة 


لكن شكلين توضيحيين آخرين جائزان نصيا ويتخذان من *ايبوليت 
عامزاعمم ]ا ومن "أريسي" عزءةعهق ذاتا فاعلة . وهما شكلان هامان لآنهما : 
() يعادلان الشكل المزدوج القابل للانقلاب الخاص بالذات الفاعلة - الهدف مع 
توضيح أن الشكلين توأمان حقا وأن دور الذات الفاعلة تقوم به أريسي حقا 
( انظر الفصل الثاني المشهد الآول والفصل الخامس المشهد الثاني ) » وأن 
فاك نوغامن الفساوي الحاكن بين" العاشفين : 


الل 37 
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نيزيه - 0# ايبوليت - © ل تيرامين - هم 
فيدرا السلطة (ايبوليت) 


(ب) يفتتح الشكل الخاص بالرغبة عند "ايبوليت" النص كما يتضح ذلك 
بجلاء في خطاب ايبوليت وتيرامين ( الفصل الآول , المشهد الآول ) . إشنا 
هنا بصدد حالة نلارة نسبيا يوضح فيها الخطاب البنية الفاعلية .. 


فى لكان الكلاكةيكون "امدو ننه" كنا كافلة فرطم وهدنا مركي 
بيسما تكون فيدرا مرة واحدة ذاتا فاعلة كما ينبغي أن تكون . ومرتين 
يعار 

(د) هناك حقيقة غاية في الآهمية : في الآشكال الثلاثة يقع تيزيه ععد»ظ+1 
موقع المعارض ويشكل في كل مرة ثنائيا مع امرأة : فحب ايبوليست 
وانسن يعارضة عمااهى العلدة اأنيوان + وعلن الف فين :ولك تؤدى بوعية 
فيدرا في ايبوليت إلى وضع أريسي في نفس الخانة مع تيزيه تلك الرغبة 
التي تقلب نظام الآجيال : هكذا يتكون الشنائي الآثيني "الآهلي" الذي يظل 
علق كد العناة وعد .فى القاية بعد بعلو “العرنار 


يشير مكان تيزيه كمعارض إلى أن رغبة الآبطال جميعهم هى إبعاده : فهو 
بالسسبة لفيدرا وايبوليت حجر عثرة فى طريق حبهما , وبالنسبة لآريسى 
الخطاب . كما لو كان صخب المشاعر يحجب الصراع السياسى » إن الصراع 
بين الآب والابن ليس مجرد صراع أوديبى أو صراعا فرديا بين الآجيال : إنه 
"التفوقصة . 

نتيجة لازمة :لا نستطيع تكوين شكل فاعلى يقوم فيه تيزيه بدور 
الذات الفاعلة : فهو لا يبغى شيئا غير الاحتفاظ ما لديه : زوجته . سلطانه , 
حياته , ابنه ( على مستوى الابن وليس المسافس أو الخلف ) والواقع أنه لا 
يبغى شيكنا ولا حتى موت ايبوليت الذى يدعو إليه رغم ذلك . والفاقة 
وحدها هى النى تؤدى بتيزيه إلى موضع الذات الفاعلة (40) . 


(ه) لو أشنا لاحظنا أن تيزيه يقف موقف المعارض لرغبة ايبوليت ولرغبة 
فيدرا أيضا فإننا نرى إلى أية درجة تحدد معارضة تيزيه العلاقات بين 
ايبوليت وفيدرا . فكلاهما 'خاضع' لنفس السلطة . إن أريسى وفيدرا 
يقعان بالنسبة لايبوليْت فى نفس سلم الاختيار حيث أنهما هدف (امراأة) 
يمنعه الآب . هنا يلمق التحليل الفاعلى بالتحليل النفسى دون عناء (11) . 
(و) إن وجود إيروس فى هانة المرسل 0١‏ والذات الفاعلة فى خانة المرسل 
إليه 02 فى الشكل التوضيحى علامة على الرغبة العاطفية الفردية . ولكن 
فى كافة الآشكال تتواجد "السلطة" فى موضع فاعلى واحد فى نوع من 
التنافس مع الهدف المب (يجب العودة إلى المشهد العاطفى بين ايبوليت 
وأريسى ( الفصل الثانى - المشهد الثانى ) لنرى أهمية الهدف السياسى 
وهو السلطة ) فهو هدف ثانوبى ومساعد بالنسبة لفيدرا التى تريده 
للمقايضة على ايبوليت (49) . أما بالنسبة لايبوليت , فالسلطة مثلها مثل 
الحب موضع ترد على الآب » وبالنسبة لآريسى هى موضع انتقام ضد 
الاستبداد الظالم . إن وجود الجائب السياسى فى تكافل وفى تنافس مع 
الجائب العاطفى وغ ياب المديسة ( الدولة , المجتمع , النظام الملكى ) عن 
موضع المرسل , كل هذا علامة ليس فقط على تفجر الرغبات والطموحات 
الفردية ولكن أيضا على المرور من ماساة المدينة ( ولتكن ملكية ) إلى الماساة 
"البرجوازية" للإرادة الفردية . يساعد النموذج الفاعلى على تحديد موقع 
العمل التاريضى : فتصور الملكية المطلقة دفع راسين 8801078 إلى إخفاء 
المشكلات السياسية ( التى يمكن التعرف عليها بمساعدة النموذج الفاعلى ) 
تحت عباءة الفطاب العاطفى : الجانب السياسى هو الجانب الذى 'لا يقال' فى 
النص , فى الوقت: الذى يؤدي فيه نمو المس الفردى إلى تقليص الهائب 
السياسي إلى أقصي درجة ممكنة. 


هكذا سرى كيف يستثمر التاريخ ( والأيديولوجية ) فى السص على 
مشكوي النعياته الكترى وجرن | نكما يت برطم الحطليل السسييكو وين 
على العرض السؤال الذى لا يستطيع تجنبه : ما هى الصراعات التى 
يبرزها العرض ؟ وكيف يبرزها ؟ ما هو الدور الذى يعطيه لتيزيه مثلا 
ولوجوده على خشبة المسرح ؟ كيف يقيم العلاقة بين النسق السيميولوجى 
للخطاب وبين نموذج فاعلى تختلف تضميناته تماما : وكيف يفصل 
كليهما؟ 


إن القضية التى تطرح على العرض هى قضية اختيار نموذج فاعلى 
ميز , أو الحفاظ على التنافس بين عدة نماذج فاعلية . وهى قضية توضيع 
هذه البنيات الكبرى للمتفرج ؛ كيف تعمل وما هو مغزاها. 


#نيننة . اترلاق الملاح .فى معظم الاتفيان :9 يلل الشؤوع 'قابها 
طيلة العمل حيث يحدث غالبا انزلاق بين النماذج أو إحلال نموذج مهل 
الآخن أثناء الهدث . 


لو أشنا تركنا جانبا هذا الشكل الثانوى : 


يود 


رودريج < 5ن دون دييج - 1 8 


إيروس 


وهو نموذج ذو هدفين مختلفين يتعارضان بصفة وقتية ( انظر 
مقاطع رودريج الشعرية 51890685) : بعد مبارزة وموت الكونت , لا يعود 
النموذج متناقضا ليصبح بدلا من ذلك "مستميلا ' . لدينا فوذج غير 
متناقض , من نوع ملحمى (البحث) يتم على فترات زمنية متتالية 
(متتاليات) : المماكمة . المعركة ضدلمور 5م7180 ,. مواجهة شيمان 
6م المعركة ضد دون سانس ©5888 288 , معارك جديدة موعودة ؛ 
إنه نموذج للقصة الملحمية. 

والنموذج الدرامى الصراعى الشى يليه . ذاته الفاعلة هى شيمان 
والهدف مزدوج : الآب الذى مات ورودريج . 

إن الانزلاق من مموذج إلى الآخر ليس علامة على الصراع بين النماذج 
وإنما هو إشارة إلى التداخل الحقيقى فى فعل الذاتين الفاعلتين ( اللتين 
تحتميان إلى نفس المجموعة فى سلم الاختيار ) . ويشير البناء الفاعلى هنا 
إلى وحدة الفاعلين . 


ل 


نفسها- 02 بل شيمان 2 5 ب إيروس - 01 


الاب الاب 
(القيم الاقطاعية) ‏ - 
(موذديغع) -ه0 ب رودريج - 0 دون دييج - 8 
(اللك) - الات الذى زمنات الملك 
١‏ ابنة الملك 


8-7-/ا . إضعاف الذات الفاعلة فى المسرح المعاصر . 

لاحظنا أن معظم الأآمثلة التى تناولساها مستقاة من المسرم 
الكلاسيكى . فالبحث عن مموذج فاعلى يبدو صدفياأ عند بيكيت 14أععاءعهء85 
أو عند يونسكو 1086560 - فضلاً عن محاولات المسرح اللانصى . ماذا يقال 
عن الموج الفاعلى لمسرحية المغنية الصلعاء' ماعط مع تساعامو 18؟ 
أو مسرحية "أميديه أو كيف تتخلص منه' أمء مومع . 006 ععلعصم 
3855# اشقطعل «ع"5 ؟ إن الفاعلين لا يختفون وإنما رغبة الذات الفاعلة على 
وجه الخصوص هى التى تختفى . فى المسرحية الآخيرة , يمكننا أن نتصور 
أن الذات الفاعلة هى الجثة التى تنمو , وأن رغبتها تبدو فى ذلك رغبة 
عارمة تطرد معارضيها شيفا فشيشا ؛ فى المغنية الصلعاء" تسمى سلسلة 
من الذوات الفاعلة الصفرى سلسلة متنوعة تخلق بالتراكم موقفا تكراريا 
صراعيا قلارا على التدمير الذاتى . تتخذ ضعف الذات الفاعلة شكلا أكشر 
عقلائية عند "أداموف" 17 8 حيث يقوم العمل الدرامى فى مسرحياته 
الأولى على إبراز الجهود غير المثمرة التى يقوم بها البطل الرئيسى ليصبعح 
ذاتأ فاعلة : فذاتية "الآستاذ تاران" 3 1 “نهددع /وطط ع1 أو "اتجاهى 
السير' عداء”ه1: ها 6ك 5655 نوع من التجربة العكسية للنموذج الفاعلى 
الكلاسيكى . 


تضاعف الكتابة الدرامية لدى جينيه 864ع6 النموذج الفاعلى عن 
طريق لعبة المرايا المسرحية: فى مسرحية ' الفلادمات ' 5عههم8 165 , 
الذات الفاعلة 'كلير' 1816© هى الهدف - السيدة وذلك من خلال عمل 
المسرح "الفيالى' الخاص بجينيه . يطرح عمل الآدوار المتداخلة إشكالية 
العمل الفاعلى الكلاسيكى حيث أن رغبة الذوات الفاعلة الممكنة هى رغبات 
داخل الاحتفالية التى تقام لإرضائهم . فيتناثر النموذج الفاعلى فى شكل 
ذوات فاعلة جزئية تشارك فى الاحتفالية . كما هو الحهال بالنسبة لتوافق 
رغبات مدام إيرما م١‏ 1243:06: والعاهرات والزبائن فى مسرحية " 
الشرفة ' 5هع8#81 ©1 . يتضح من النموذج المزدوج المنفصل (44) كيف 
يسمع إحلال الشرفة مهل البلاط الملكى (من بيت الدعارة إلى القصر 
الملكى ) بقمع الثورة . ولذلك يجسب أن يستمر الانزلاق الجازى من بيت 
الدعارة إلى الشورة ثم إلى بيت الدعارة من جديد . ومن الشخصيات الهامة 
إلى صورها . فى مسرحية "الشرفة' . ولكن من يوجد أين ؟ يطرح الانتقال 
المكانى قضية فضاء النموذج الفاعلى . ونحن هنا نلمس نقطة ضرورية هى 
أن النموذج أو النماذج الفاعلية فى تناقضها أو تصارعها لا يمكن ادراكها إلا 
باستدعاء مفهوم الفضاء . 


وهذا ما حاولنا توضيحه فيما يخص فيكتور هوجو , وهو نفس ما 
يقول به راستيه فى تحليله لمسرحية "دون جوان" الذي يختمه بقوله ( انظر 
الرجع سني ني 11 )1 فتضل ببية لفن" الآولية ٠»‏ الحنافية ١‏ كل :نمق 
متسوالوض إل :فطناسين ستصلين” الكل الفافلن: يففر من الانستان 


١١ ؟‎ 


9-7 . بعض النتائج . 
من الممكن أن نرى كيف يستطيع تحليل النص قمحخيصه : 


(41 الأجزاداف الغالية الفيعة الكعريف الممووع الماعلنى ]ءاف بنداعية 
وحنسية إلى حد كبير » فليس هناك أحيانا شىء أهر غير الحدس يبرر 
وجوة كلل “الشتخصية" فن كلك العانة اواتلك من حانات الفاطين: .ولق ول 
غيالة يتتى 'الآن معيان اشن © المده ».وإ نكانيات المده كما صطهن ف 
تعابغ كلنات “الشنونة" الس كن تاتميشهنا مكل اللنافة الكى شاع فى 
التقف تكو الكابين التيدفاة من كليل الخطابيه (:اففال الإرادك إلى الشركة 
مثلاً ) مفيدة أحيانا ولكن لا يمكن الاعتماد عليها . حيث يتعارض خطاب 
المفضية ‏ كباارانةء علذوامم رن 7الطافلى:..والو افع اس مين افيد 
مسكاولة وضع كل متحشية كذات قاملة معن ف "جوع اهل اها شف :وان 
فتارنا في اتمال عن الم اكيب الستسيلة او العفينة”. وق الكيانة ؛ 
نستطيع تمديد دوران الشخصيات من هانة إلى أهرى والتعوير الذى ينثا 
هي 


(ب) وبالتالى فإن أى تقدم يحدث فى التحليل الفاعلى مشروط باختباره 
ليس على مستوى النص كله ولكن على مستوى المشاهد المتتالية بشكل 
تعاقبى . ودراسة تطورالدملاج من متتالية إلى متتالية هى التى تسمع 
وحدها بأن نرى التفييرات التئ تطرأ على النموذج أو أن تفهم كيف 
تتطور تراكيب وصراعات النملاج بعضها البعض . لكن هذا العمل خاضع 
لتحليل النص وفقا للمتتاليات غير أن تعريف الوحدات المتتالية أصعب 


ما يكون (60) فإذا بحثنا عن النموذج الفاعلى فى الوحدات الصغيرة قد 
تكون الستيجة مشكوكا فيها . ولكن لو أننا اتهذنا من الوحهدات التقليدية 

البارزة أساسا مؤقتا ( مثل الفصول والمناظر والمشاهد ) لكان من الممكن أن 
نحدد سلسلة من النماذج الفاعلية تظهرخلال تراكمها نموذج أو عدة نماذج 


03 


رئيسية . 


(ج) أسس راستيه منهها معقدا! وشديد الدقة لتعريف بنيات العمق عن 
طريق تعليل وظائف الممكثلين وهفض الوظائف المتكررة 2 وهو منهيم 
يفترض أيضا بشكل سابق تعريف الوحدات المشهدية لكنه يغفل التسافس 
بين الهنماذم الفاعلية (601) . 


)كن :أن السمر قات و الذلاتة الاتزيو لوف تابر اوضنة الشفليل الفاملى 
النى يتيع التعرف على موضع الآيديولوجية والقضايا المطروحة وحلولها 


(ه) دتيجة لازمة : 

إوإكزاك "حواوية" الدمن الشريس عم على التبهوى الفاعتى .واعر:طريق 
التسافس والتصارع بين الشملذج . عند محو فاعلء. موقف الإأخبار ( المدون 
#فاع 1س 5621 ) يتم إهماد الوعى المركزى الذى يهول كل الخطابات إلى خطاب 
واحد . بالإضافة إلى أن الحدث الدرامي يتهول إلى قضية لا يظهر فيها 
الفاعل منفردأ قط فلا يستطيع أن يستدعي (كمدون أو ذات فاعلة للحدث) 
كل النسق التدويسى الذنى يصيح عللمه : لا أحد فى المسرح يمتلك العالم : 
والعالم المسرحى ليس ملكا لشخص واحد . تدخل قناة التدوين لدي الذات 


١1 


الفاغلة كن كنافن ان :فى صداع م شاة اندر :ال انقلا كواكن" اهن + ذا 
كانت هذه القناة فى المركز . تظل هناك مراكز أخرى . ويبين التحليل 
الساملي الحعيد ‏ الزكرى كن السوم وتالعائن لين هعاكت موت معفل ف 
النفن الفويس 4 حق وه الايديولوفنةالمنادة © امم مطحي 
مركزى » صراعى ٠‏ الآيديلولوجية السائدة فى حالات كشيرة أن تجد مكانها 
فى هذا املو ع هيلك لون الى سرع الرقم رايدو سردات يرن 
وقمعية وشفرات ممحددة لإسكات تعددية الآصوات عنههطم 81 فى المسرم 
وعماية اضوت: الايديولوئمية الساكية: نولا يدههها أن كن الزكانة وقد 
تعاملت على المسرح : فالرقباء على حق لأن المسرع فن خطير . 


١6 


#- قاعلون معينون ٠‏ آدوار 


غ-١‏ . الفاعل المعين . 

الفاعل المعين 'وحدة ذات معنى معبر عنه فى المعجم .2 وهو وحدة 
القصة الآدبية أو المثيولوجية . يقول جريماس 3585ع"6 "الفاعلون يستمون 
لفق السرة والفاعلون العسو و متعارف عليهد :قن الخطايات العاضة 
التى يظهرون فيها ) . (01) معنى آخر يعتبر "الفاعل المعين" » الذى يطلق 
علية اميد عا علاة": وهدة تخاضة يتحهحدها الغطاتب البو يتساطية كالقالن 
: الفاعل المعين ( فى القصة  )‏ الممثل ( الممثل المؤدى ) مع معدم اقتصار 
كلنة مكل على شجال السرخ ٠‏ من هذا الظون يصبع الفاغل المعينحتفيها 
للفاعل أو وحدة (على شكل الإنسان) تبرز مفهوم ( قوة ) مصطلح فاعل فى 
القصة . هكذا يتم التعبير عن الفاعل-المرسل فى شخص ""الفاعل المعين ... 
الملك' كما هو الحال فى مسرحية "السيد' 6304© ©1 مشلا . أو فى شهاية 
مسرحية "سينا" #ههة© . وفى "فيدرا 'عل286 يتم التعبير عن الفاعل - 
التساعهافن شسهطن: “الفامل المعين: 2 الموجية” الكئ تعمل اميم: أودو. * 


© 5 © ع0 


لفد اعتقد جريماس فى البداية كما رأيسا أن الفاعل المعين تخصيص 
للفاعل لكنه اعترف فيما بعد بأنه "لو استطاع الفاعل ( 41)أن يظهر فى 
الخطصاب مسن خلال عدة فاعلين معينين (83 .82 .81)ء فالعكس 
أيضاأ جائن حيث يستطيع فاعل معين واحد (81) أن يختزل عدة فاعلين ( 
13 )". (١ه)‏ 


١5 


الفافن مسف فى ربدية جعوية (تركيبية ]امن التمكن أكون الشركة 
فى عدة نصوص , والفاعل المعين يتمثل أساسا فى قصة أو نص محدد . من 
الممكن أن يعبر نفس الفاعل المعين من خانة فاعلية إلى الآخرى أو أن يحتل 
أكثر من خانة : كما هو الحال فى قصص الحب حيث تكون الذات الفاعلة 
والمرسل هما الفاعل المعين . وبالتالى من غير الجائز أن نكون شكلا فاعليا ( 
وخاصة شكلاً مسرحيا ) دون الإشارة إلى عدة فاعلين معينين فى نفس الخانة 
الفاعلية . 

لكن هذا الملمع مشترك بين "الفاعل المعين" و "الشخصية" فكيف 
قنييق المذهما عن الآحن-؟ (64) كلاهما عتصران فن»«بحية السطع وليس فى 
بنية العمق وكلاهما يعادل جذر كلمة ©8ع* »1 . يرتبط جذر كلمة فاعل 
معين بعدد من السمات 56206 الدالة (66) التى ميزه ليس من بينها 
"التفرد" : الفاعل المعين مثله مثل الفاعل ليس شخصية والتمييز بينهما 
ليس أمراآ يسيرآ : وهو يعادل مفهوم ' الشخصية المنفذة '" لدى فلاديمير 
بروب «رصوع2 «4103هالا ( أى أسم + صفة ) . يعرف جريماس مفهوم الفاعل 
المعين 'انطلاقا من المفهوم الساذج وحده . مثل مفهوم الشخصية الذى 
يسدحمر طوال الفطاب السردى” ٠‏ لكن مثل هذا المفهوم غير ملاثم : نستطيع 
أن نعتبسر أن نفس الفاعل المعين عدد من الشخصيات . ولنفترض مثلا أن 
المتقدمين لطلب يد الآميرة ليسوا نفس "الفاعلين' 8648815 ( واهذ منهم 
فقط سوف يكسب ودها ) ولكن نفس "الفاعل المعين" #تاعةع8© هو 'الذى يطلب 
يد الآأميرة' فى مسرحية أكاره البشرية”" ا ©1 , لا يكون 
الازكيراهه الضعان نشى الحاعل سمي :وفنا "نفس القاعلين: العيكين: من 
المستعميل أن تفاط ين الفاغليق العيكين وبين الشخصيية . 


١١1 


الفامل المعين إذن عنصر حى يتمين بوظيفة مطابقة تحت أسماء 
مهتلفة وفى مواقفا مختلفة. فى مسرحية 'مقالب سكابان' 5©! 
صتموع5؟ ع4 دعتأععطتيده] يقوم "سكابان" بدور "الفاعل المعين صانع المقالب" 
الذى يقوم فعله المتكرر على خداع الآخرين ؛ أيأ كان دوره الفاعلى ( مرسل »2 
ذات فاعلة أو مساعد , تبعا للنموذج المعتمد ووفقا للمشاهد ) : الآمر الذى 
يوضع تكرار قصة المقالب' التى أدين بسببها أمام ' لياندر' ©880» 1 . 
ومن الممكن أن يتشابه مع شخصية أهرى تقوم بنفس دوره التمشيلى 
كمفادع وكشخص مفيب للأمال . 

بتميز الفاعل المعين : 
)١(‏ بعملية (سياق) خاصة به ١‏ «50*8 ( تركيبة اسمية + تركيبة 
فعلية ) يلعب فيها دور التركيبة الاسمية فى علاقتها بالتركيبة الفعلية 
الثابتة ( سكابان يخدع سن من الناس ) . 
() بعدد من الملامح المميزة ذات الوظيفة الثدائية . فمثله مشل الصوت 
الفونيم ©219682©6:9 عند ياكوبسون 85685868ل يعد الفاعل المعين "'مجموعة" 
من العساصر التقريبية قريبة مما يطلق عليه ليفى ستروس -تقي»! 
05 0 ميتيم #عهع5 ]492 : "فى الحكاية ( وسوف نضيف فى البصر 
المسرحى أيضا ) لا يكون الملك ملكا فقط , ولا راعية الغنم ؛ لكن هذه الكلمات 
والمدلولات التى تميط بها تصيح الوسائل العساسة لبساء نسق مفهوم 
يتكون من التقابلات ذكر / أدنثى ( في العلاقة بالطبيعة ) وأعلى / أسفل 
(فى العلاقة بالثقافة) وكل التهويرات الممكمة بين المصطلمات الستة"' (5م) . 
ونمن لا تعتير التقريب بين الميتيم وبين السمات الدالة إلا من باب المقارنة 
وليس من باب التماهى . غير أن ليفى - ستروس يضيف . الآمر الذى 
يقترب بدا من بحثنا : " ( هذه الميتيمات ) تنتج عن عملية تقابل ثنائية أو 


١4 


ثلاثية ( الآأمر الذى يجعلها قريبة الشبه من الظاهرة ) ولكن مع عناصر مثقلة 
با معسى على مسنتوى اللفة يمكن التعبير عنها باستخدام الكلمات" . (/ام) 


يتم تعريف الفاعل المعين إذن باستخدام عدد من الملامح المميزة : إن 
كانت هناك شخصيتان تتميزان بنفس الفصائص وتقومان بنفس الفعل 
فهما نفس الفاعل المعين . فالفاعل المعين مثلا هو الذى يؤدى دورا ثابتا فى 
الاحتفالات الدينية » والذى يؤدى نفس الدور يكون نفس الفاعل المعين لو أنه 
تمتع بنفس الملامج المميزة ( الكهانة على سبيل المشال ) . والفرق فى إحدى 
الملامع المميزة يشير إلى تقابل فاعل معين وفاعل معين آهر . مشل فاعل 
معين - إمرأة وفاعل معين - رجل . هكذا يندرج الفاعلان فى عدة سلالم 
الإخضان ملم القن واليقي اومتك اللكوقيى املك ١‏ إن التاعل سبي هق 
"وحدة" القصة عند التقاء الطرق بين عدد من سلالم الاختيار أو عدد من 


العبارات السردية (إجراءالفاعل المعين). 


قشل شخصيات كورنى 118اع8ه680 عددأ من الفاعلين المعينين 
الشخصيات الثلاثة "سينا" قسصسقن و 'إميلى' ءاأقأمع و "ماكسيم" ©5:قعده ؤم 
ثلاثة فاعلين معينين متآمسرين ٠‏ يقومون بنفس الإجراء ( نفس الفعل ) 
وهو فعل التآمر ويتميزون بنفس الملامح . فهم من الشباب ويرتبطون 
ارتباطا وثيقا 'بأوجست" ©1أدناوشة ويعادونه لأستيداده . لكنهم بالطيع لا 
بحملون نفس الملاميع بشكل متمائل : "فإصيلي" أمرأة و سينا" #سمحساره رق سينا علي 
المعكس صن 'مساكسيم" . هكذا درك أن 'الفامعل ميسن " قشحسسر همسر ١‏ مسمسم 
برؤية العلاقات القائمة بين الشخصيات وتطابق "الوظيفة الفاعلية 


المعينة" . فى المسرحيات التى كتبها كورنى فى أواخر أيامه تدور الوظيفة 
الفاعلية بشكل أساسى حول خاصية ملك / لا ملك . وتحليل هذه الوظيفة 
كما شرى يقوم أساسا بتعريف الشخصيات والعلاقة بينهم (08) . أما ممند 
'راسين' ©828©18 فإن المقابلة بين ملك ولا ملك تختفى لتصبح بين قوى ولا 
فسوي . لم تعد السلطة هئ السلطة “اللكية”* أى 'السلظة الشزعية والفق 
الإلهى » بل صارت مجرد موقف قوة . هكذا يتوفر لدينا نظام بسيط من 
الفاعلين المعيدين : 


ب محبوب - غير محبوب 
ج قوى - غير قوى 


د75 غير منفى - مشفى 


ولماهذ مثالا على ذلك مسرحية 'بيريسيس معتمع»©8 وشخصياتها 
الثلائية : 


انتيوشوس كتاقا8018ق ع أدب دك أذد«ده 
تيتوسى ةا د أب اله دااع 


ببر يسيس 8عقهع"856 د [أايي داه د ذاداهى 


ولنلاحظ أن خاصية ملك / لا ملك خاصية غير ملائمة ممأ أن جميعهم 
رؤساء حكومات ء أو "ملوك” . إن ما يقابل بين 'تيتوس' و "بيريئيس الذى 


ربط بينهما العب (05) : هو موقف السلطة وهو المنفى : بيكما كان سن 
المفترض أن يجمع كل شيء بيرينيس وأنتيوشوس ( إلا المب ٠‏ للأسف ! ): 
العنصر البديوي الفاصل الذى يعرف الفاعل المعين عند 'راسين' هو موقف 
الحفى - اللاقوة ( سلطة ) السفى يميز شخصسات مشل ' هوني " 6 ؤؤاقالك 


و " أشسسذروعساك ' 16 8:ه» 48008 او سير سس * 6عأسع عهق وى 


'بريتائيكوس"' كلاءأهههاتكء58 و أأتاليد" ع14آهاه , 'وفيدرا' مهنظ , 
مع التفريق أيضا بين "جونى' و "اندروماك' و 'مونيم' 26دةهه8ث و "أتاليد" 
و 'بايزيد' أ6<ه[ه8 الاتى يكرهن صاحب السلطة وبين بيريسيس و 
"استر' #©ظؤوع اللاتى يقعن فى حبه . ونرى أيضا أن تطابق الملامح المميزرة 
لا يكفى لتطابق الفاعلين المعيسين » حيث يجب أيضا أن يتحقق تطابق 
قرا "لفطل ) والإسواء حساهو عق صاهبالشليل فن مشايل مسق 


المصروم صنهاأ وتلاحظل أنه 


(!) ليس من السهل أن مين بين صفات الفاعل المعين (مثل أن يكون مهبا 
فى مقابل غور محهب) وبين الإجراء الخاص به , فكلاهما "معمول" . لا زال 
مفهوم الفاعل المعين مفهوما مبهما . 1 
(ب) يساعد هذا المفهوم على توضيح عمل الشخصية , والعلاقات القائمة بين 
الشفضياك بشقل اككن تهديذا . 

(ج) ما يميز الملاة الحية لدى الكاتب مخزون 'الفاعلين المعينين . وما 
نطلق عليه عامة شخصيات - أنماطا مشل المرأة عند كورنى أو الأطفال عند 
'ماترلنك” :»718616118 , هم الفاعلون المعيسون ٠‏ معنى الشخصيات التى 
نيل عضا حن' اتسائض اللميؤة الشككة" ومسسنافلة هذا اللهنوع «تعضيه 


ع لم المو لفت امسن ىن 5 


دقل 


5-4 . أدوار . 

من هذا المنظور قد يختلط مفهوم "الفاعل المعين' و مفهوم 'الدور" 
فما هو الدور ؟ يستخدم كل من جريماس وراستيه هذا المصطلح كشيرا. 
معنى الوظيفة ( الدور الفاعلى , أو الدور التمشيلى , دور "المعتدي' مثلا ) 
وسوف نستخدمه كما فعل جريماس فى كتابه "عن المعنى' 5685 200 , أى 
معنى الفاعل المعين وهو أحد الوسائط التى تسمح بالعبور من "شفرة" 
فاعلية مجردة إلى تعريفات نصية ملموسة ( شخصيات ؛» أدوات ) . 


فى الكوميديا دل آرت , كل الفاعلين المعيسين أدوار تحددها وظيفة 
ما تفرضها الشفرة المستخدمة : 'أرلوكان" «أنوءلتةْ له سلوك وظيفى 
معروف مسبقا لا يتغير . وفى السيرك . يعد المهرج دورا ذا شفرة محدهدة . 
أما فى الاحتفالات الدينية فإن عددا من الفاعلين المعيسين يقومون ( أو من 
الممكن أن يقوموا ) بادوار معينة .)٠١(‏ يقترب هذا المعسى من معنى كلمة 
دوي التقليدى فى المسرم ( دور ذى شفرة ) ومن معسى كلمة "استخدام”" : 
ليس "الشجاع المزيف" © 121806 فاعلا معينا وإنما هو دون , رغم أنه 
يتميز بعدد من الفصائص المددة . لا وجود للدور بشكل حقيقى إلا فى 
القصة المشفرة بشكل قوي ( مثل الاحتفال الدينى أو الشكل المسرحى الخاضع 
لقيود شديدة ) وليست شخصيات المليودراما ( الكلاسيكية , مليودراما 
بيكسير يكور أ“ناوءع 0م21 ) فاعلين معينسين حقا وإنما هم أدوار مثل دور 
الآب النبيل أو الفتاة الطاهرة أو الخائن أو البطل الشاب أو الآبله . 

فى الاشكال المسرحية (وغيرها) ذات الشفرة البسيطة , من الممكن أن 
تؤدى الشخصية دور لم تخلق له : من الممكن أن يلعب البطل الشاب فى 
الرواية العاطفية “دور الآب" بالنسبة للبطلة اليتيمة وهكذا نشهد كيف يتم 


يفن 


1 
ما تسعضلك عي 
3 


ألمقييوة 2 ل ى0 الذو 8 في 57 الدرأ م ا لو وما فيه 


الاسرة م مع الفاعز ل 1 


١ 0‏ م ج 1ه 4 : 1 3 1 : ال 2 5 
3 لطي بع الفا 2 ) د لط 1 م حفس لصم لفط تطسة؟ 2 فلن يعسن الساعير 2 
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الدوى الشفير' ؛ ثم العودة " من الخور الملشفشر إلى الفاعل المهين ٠‏ وسر 


إٍ 
ورم 


ابا كيف يقري العفال والسلة على مسكوى العترض بيده ندب 
الشخصيات من شفرتهم الآساسية ثم إعاادة تشفيرهم ثانية بشكل مختلف , 
وكيف يستطيع هذا الدور ( المليودرامى مثلا ) أن يتحول بشكل مجازى فى 
عرض المربي" ممع أ دوعو مم 16 اللمر" دهع ]ا والذى 8 كدب سوسيل" 


لل عي ا لج قن 3 
5 ز : 


فى و امششست 0 دوأ الليق ذىي أمية سمو بأ ب ا إأعي ل شف 5 - 


5 


في المقابل فق 0 'أوستر وفسكى عا مدو مرا و فك شر ذا 000 
النيوتراماأ لشي ا أذي أدهها في عفغرة أخرو 7 مشكل مشطتلف : هكذا قابطا 
الذوي ا ) امسر 58 1 الهسوة ' #سقطم "1 ا( ٠‏ فس المصشم أن 00 ذال 
أذيو أو لحي سحل ثيه سضمأة علامات العر 2 أ أقى فو هدم / أمشى ف وتعسسق الهو 3 


كوممتسير 2 لف علي إٍ لعير نُ( و لخور و أو 1 لدي 0 06 2 سو 2 الث و كد أل 2 سكأ 20 


52-0 3 4 


0-5 الفاعز 5 المصيسن بالخق قي 3 ليع على سمبيل المشال أن نشكل ا طال 
ا لاي البطل 56 0 الدراما الشعبية العاطفية . 


إن التعليل الضي سس يدفقة لسسع الفاعل المعين والدور ( وفقاأ للشفرة) 


7 لق فس 3 مدا يضوم مله امه يج ف والمثز , اللذاي بعين أن 50 ما اجو 


و 3 ه فعلة ) إل اببس الذو 5 ا لطس 3 هما يضكا. « سس ٌّ / لمسشههسية 


يي 
6 
0 


لكى يعيدا إدراجها فى شفرة جديدة بشكل مختلف أو يمزجان على العكس 
الفاعل المعين وفعله فى شفرة ما( مسرحية أو اجتماعية ثقافية ) . تماما 
مثلما ينتهى كل تحليل سيميولوجى للنص بتوضيح وإبران الشفرة التى 
تستخدم فى عملية الكتابة وتعترف عناصر القصة الحية بإضفاء الصفات 
التاريضية والايديولوجية على الشفرة , وليس هناك عرض لا يقوم بهذا 
الربط بين الفاعل المعين والدور ( معنى هاتين الكلمتين السيميولوجى ) 
لإبراز أو لمحو الصفة التاريخية (11) والتعريفات الآيديولوجية التى ترتبط 
بشفرة النص والعرض . من الممكن فك شفرة ما كتبت لشفرة عرض على 
الطريقة الإيطالية ‏ وإعادة إدراجه فى شفرة عرض مختلفة : من الممكن إعادة 
كتابة الفاعلين المعينين والأدوار وإعادة بناء العلاقات التى تربط بينهم . 
وكم يكون التحليل النصى البحت مخيبا للآمال - رغم أهميته - حيث 
يمكن دائما الاستغناء عنه وتحويره فى الممارسة الدالة . أى فى العرض . 
ملحوظة : فيما يخص الآدوار المسرحية , فإن بعضأ من تعريفاتها لا 
ينبشق فقط من الحوار ولا من الإرشادات المسرحية ولكن من شفرة ما غير 
مكتوبة ( لكنها عرفية ) مثل الإيماءات ذات الشفرة الثابتة . دور “الشجاع 
المزيك” تفده مسرهيا ( جاللاسين والمركة: ) اكفر ما عق امهدة نضيا ؛ 
والحالة هذه تقلب العلاقة بين النص والعرض حيث يقع النص تحت سيطرة 
العرض ويبدو ثانويا بالنسبة له . إن التعريفات المسرحية تكمل التعريفات 
النصية وتفرض عليها شروطا معينة أو إذا شثنا تحددها بشكل سابق ٠‏ 
ويرجع ذلك إلى سبب بسيط ومادى خاص بظروف الكتابة السرحية نفسها : 
لا تهدف الكتابة للمسرح إلى ممارسة البيع فى المكتبة وإنما تهدف الممارسة 
الاجتماعية والاقتصادية المسرحية التى تفترض وجود مكان مسرحى 
وممثلين وجمهور وأموال سائلة فى البداية وبنيات مادية تؤثر متطلباتها 


١ 4 


فى عملية الكتابة . نادرا ما تحدث كتابة مسرحية لا تسمح الظروف المادية 
( ومن بينها "التلقي" ) بعرضها أو بالاستماع إليها . وإذا لم نكتب بهدف 
العرض فإن التشوهات الشنصية تستصسنساع واضحة للعيان حيث بكم الاعتذاء 
على شفرة العرض ( امعددة تاريفيا ) وتخريبها ( مثل 'لورنزاشيو أو هل 
ياكلون' كلة - طأهو”عوقهم ناه وأءعهدوع”م ته ] وهى جزء من المسرح الجر 


إننا نلمس هنا حدود التحليل السيميولوجى الذى لا يعتمد إلا على 
فليل القتشة العضية .ذا كان الحمييز بين الخص والعزمن فرصية 
شنمنة لارفة1افإندا انين كيت تتيخطليع سيحيولوعيا الستوع فيا يقد 
اق خوضح وعتصل علا حتهلا من ريق اقلت" المطام النطرى دمص + ع رن 
بشكل جدلى . 


على أية حال . يظل من الضرورى - وهنا تفرض الدراسات التاريخية 
نفسها - أن نصنع قائمة بالملامح المميزة التى تشكل الآدوار المشفرة فى 
المسرح وتطورها والعلاقة القائمة بين "إجراء" الفاعل المعين ووظيفة الدوى : 
كما يجب تمليل العلاقة بين الفاعل المعين "سكابان" ( صانع المقالب ) ودور 
الخلام المشفّر ( وخاصة الخادم اللخدوع ) فى الكوميديا الاتينية والإيطالية . 
كما أنه من المثير أن نعرف كيف يعبر الفاعل المعين "سكابان" من خانة 
فاعلية إلى الآخرى , من خانة المساعد إلى خانة المرسل وأيضا إلى خانة الذات 
الفاعلة . مشال آخر من بين أمشلة كثيرة هو مشثال “المهرج" فى "الملك لير" 
حيث أن موضعه الفاعلى غير محدد ( هل هو المساعد أم أنه قرين الذات 
الفاعلة - الهدف لير ؟ ) . إنه فاعل معين وظيفته أن يتحدث بشكل مغبول 


١6 


7 أبوة ا مذك لأسي ' شي مسي الو فت | لشي يشوم ة طول 5-7 م 


ف وسلو كه 86 | سم ء أنه :ا قي نحط ديه الفظظ الشعبى في 


7-4 . إجرأءانت . 

إن تعريف الفاعلين المعينين والآدوان فى السص المسرحى وفى 
العرض المسرحى أمر يسير نسبيا فى حالة القيام بدراسة حدسية بدائية , 

السهل الخعرف على 'الفعل" ا الذي تقوم سه الشخصية ) أ 


الأفعال المحتالية ) 


5 قف 2 ةا الله ع ب 
ب 


تشا مي لققلة : أسر أءان مكتاليأن و اهأ ف للهيان مسشلهما مكل لصم المصيزة 


1 1 0 5 
8 ] . اسا مهما 


ا 000 0 ٍ 1 ك1 د ا ا 2 
الشى تساق, صنها فاعاذ معينا مهذة] 0 أممرأة ايه هدق فقسا كج : 


2 


كه ْ ع 1 هف 21 1 0 4 2 
لجسستساد ا 1 بالفور 9-5 8 اهام أن لفساو بره الي عدف 8 لم1 يق لسر صية 


ا ل سد ا ا 5 
| أي السايضة | ا هها يتمفل مطهيع م 
9 يه . 2 5 1 


0 : 
8 لمع 00 3 ملا ا 0 
3 لدعم 


3 وه اند © 5 5 5 1 1 ع ع 
الأذبية 0 كوميديا دلي أرثه 0 كو ديا 2 شر اهيديا 4 ميلو 3 رامنا ع ذراما 3 ألم ا 


. هذا السوع من التحقيق يقوم به الممثلون والمغرجون يشكل تلقاشى فهناك 
اسه "بدائى ‏ عس الفاعل المعيين والدو 

غير أن لنأ بسقعصض الملاحظات : 
(1] الفاعل المقي لت هر لأاولا يسول عوالة مهل الشافل مهنا اهناك 
نظاما فاعليا هناك نظام فاعام معيس مهم ضيه مملا صصيةه المتميزة تنسيفا 
مسار هنا 0 وكذ 0 ايها ذلك في 5 مشال مير شيمم 14 ونع 5ه 13 السسط / ١‏ شمن 
وغ الفافتين'العيعوع فى قوشية قراءة الخرض من كلذل 


عفاي ل تهر يم 0 5300 عليه 


(ب) يتطلب البحث الدقيق دراسة المتتالية , متتالية متتالية ( انظر 
فيما يلى تمليل المتتاليات ) عن طريق : )١(‏ تعيين افعال الفاعل المعين: فى 
تتابعها , (؟) استخراج الأآفعال التى يكون فيها 00 المعين فاعل الإخيار , 
من وجهة النظر المعجمية , (؟) استخراج وحدات المعنى بترتيبها كما ترد 

فى الإرشادات الشجوهة وفى الحوار ( حشى فى الحوار الذى لا بيد في 
الفاعل المعين ) وقد تكتمل دراسة الفاعل المعين بدراسة أكشر دقة 
للشخصية . لا يسفصل تعليل الاآداء الفاعلى المعين عن تعليل الشخصيات 
فالفاعل المعين مقطع توضيحى وتبسيطى فى مجمل الشخصية المسرحية 
المعقد. 


وف 


© - وم بدن 1 هود 


(؟) فلاديمير بروب عاصمء نل عتههامطوعمم : وووعوط ا 
واتيان سوريو #تناك كع 1 : سينود . آ 


د سجتأممهعل كومتأساتد عالتم امون 
(؟) فان ديك كع ستاعودسصاك أء معالعساءيعا كمع أمسورهمهع". غأزط :رهما 


, مكويدوعم ]ا رع لاأعساعرهة اع عنوتطاع "همه عننو تأنه أودع5 جز “جعووتان اده 
004 ل 5 , 74 1 

(5) انظر ما دار من نقاش فى كتاب امبرتو اكو » سبق ذكره . 
(0) هكذا يدتج كتاب ' الدراماتورجيه الكلاسيكية فى فرنسا ' 

معوهم! اصع عنوتعمدلاء عقي #ستمهصوع4 18 لكاتيه كسبرس وجوت 15ت 5 
عددا من الأثار المذهلة عند تطبيق مفاهيمه على المسرم الأفريقى أو على 
سس م الشرق الأقصى . 
(1) تعريفات "سطمية" : شخصيات : خطابات . مشاهد و حوارات كلها 
تتعلق 'بالراماتورجيه' . بنية العمق : تركيب الحدث الدذرامى وعناصره 
غير المرشية والعلاقات القاشمة بينها : كما هو الحال فى 'فرسان المائدة 
المستديرة" والبحث عن الكاس المقدسة . 


(48) حوليا كريستيفا 5 8 , 10 # 9 ميوتاعوةة© : وبسسعاواصة ا . لل 
(5) اضر فيما يخص الوظائف » 'برومون" للستت 


- انه اانه > أناه 080198 
)٠١(‏ جروتوفسكىي مهماهم © لأهعطا جه ومع ا : الأويههات 56 
(11) انظي فيما بعد . فصل "الشخصية" . 


- 
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)١١(‏ جريماس ‏ ”“5كهع201 . 5«نعاءعة . كامشاعة " (, دسمواءم6 للق 


ا . عا اعنتائاع] أء عناتأه "هه عناوتامتوعد وز 
(19) نذكر هنا بان أبحاث جريماس لم تتناول المسرح بشكل خاص وإنما 
الشكل القصصى 
)تفن الكين اومنري على المستوح «العظرج كبك يفن الحوفية بين 
(36)لا ولما كوركم اهو من الضعت الوقوف على لتضوضية شوح علق 
كوي الخض» ‏ الامر القى اندو ههلا فى قا رممة الخرهمن االخوسة: 
(151) انظر فى كتاب جريماس ع81“نااعن51 عنو1]متويع5 مفهوم الفاعل 
الأصلى أههاءه - قطءم8ه .ء ص 384 . 
(10) نفسه , ص 186 . 
(1) لنلاحظ الدلالة الآيديولوجية لوظيفة الحكم هذه التى تفترض وجود قوة 
حاسمة أو مصالحة تعلو فوق القوة المتصارعة مثل السلطة التى تعلو فوق 
الصراع . و 'فوق الطبقات' 
(19) عسدما نتكلم عن المدينة ©6116 أو المجتمع فإننا نقصد المدينة والمجتمع 
كما يظهران من المنظور الأيديولوجى للطبقة الحاكمة وليس للمجتمع 
الواحد المجرد . ومن هنا تأتى إمكانية حدوث صراع داخل خانة المرسل 21 . 
(2) يوضح مثشال عمليتين إخراجيتين لنفس المسرحية كيف تتاكد 
الوظيفة الفاعلية أو تمحى على يد المخرج : فى عام 151 , أوضح إخراج 
'هرمون 11602008 , بشكل جلى يفوق إخراج ستيوارت سيد ]«هننا5؟ 
»5610 الدور الذى بلعبه التناسل الاجتماعى فى مأساة زنا المحارم . 
(١؟)‏ الذى يتضع بشكل راشع فى فلم ' برسون' 8265568 ' لانسلو دو 
لاك ” 15 نال اأماععيه ١‏ 


لحيل 


تتضافر سيميولوجيا المسرح والانثروبولوجيا والتاريخ . 
(11) عندئذ يصبح لدينا مثلث أساسى هو المثلث التالى : 


5 01 
م0 


يتكون عنصر الصراع من الثنائية 21-08 ومثال ذلك مسرحية "استر" 

“©5512 لراسين حيث يكون الصراع بين الله . حامى اليهود والوزير امان 
«هسدرة صراعاً يفوق تلك الأآدوات . "إستر" و "أسويروس' 5نمعن55ة ( 

حيث "يظهر" الله فى هيفة 'مردخاى"' عءاءهل50هم . 

(8؟) تتوحد الذات الفاعلة والمرسل إليه فى حالة قيام الذات الفاعلة 'بالعمل 

لنفسها" , كما هو الحال فى الحب . 

(5") الترجمة الحرفية للكلمة الآلمانية : ' تاريفية ععلمياً ". 

(1") المسلم به وجود هدف (0) قابل لآن يكون هدف رغبة الذات الفاعلة (5). 

(59) انظر فيما بعد , 'نماذج متعددة . 

(56) يوضح تحليل آخر, هو تحليل دوكرو 1ه”عا2 , هذه العلاقة بواسطة , 

مفهوم 'المحمول المركب" 6«ءاصمصه© 6هع841هوم انظر كتاب "ما يقال ومالا . 

يقال" 2121 , مسال كقهوع” أء معتن” ئ 

(59؟) انظر الصفة الخاصة بزنا المحارم التى تميز هذا الحب والتى يشير إليها 
'تيبالديو الذى يدعو فلورنسا "'أمه" . وتوحى بها صورتا مارى سوردينى 

أسمنعء500 علتعه1؟ و أكاترين"' 6منعع8)5ه© الآمومتين . 

, ليس من الصعب أن نقرأ رغبة ماكبث بوصفها رغبة زوجته (المحبطة)‎ )"٠( 

والباقن مهرد رعبة وسيظة : أن يكون عظيما :.ملفا »:وجلة» الع :لكى 


ل 


)1١(‏ فى إخراج حديث “لهاملت" قدمه دينيس لوركا هءع2ه1! 26015 , يظهر 
فورتمبراس فى صورة الغازى المستبد الذى يقوم بقتل هوراشيو 35]اهءه!! , 
صديق الآمير الميت . فى أول عمل يقوم به عند وصوله . 

(؟7) يضع هرمون 11671808 عند إخراجه مسرحية *فورد 0ه . للأسف 
انها ليست عاهرة «3أشألاص عضا أأمد عم علاء *نو عودممه2 ؛ أنابيللا 
ااعطهدوة ورغبتها موضع قميز-وهى بنية واضحة فى النص »؛ متروكة 
فى الظل نظرا للقيود التى تفرضها الشفرة . 

(7) هنا أيضا من الممكن أن توضح القراءة النفس تحليلية التى يقوم بها 
أندريه جرين هعع67© عدة 2 في كتاب "عين زائدة' مره1 عق (أعء0 هلا , 
لسرحية "عطيل" , التحليل الفاعلى وأن تتضح بهذا التحليل . هكذا 
دبتخطيع أن دقرا دير الزغيتة:( الفلية | والكره هالتالى : 


عطيل - 5 
اياجو - 08 بل ا كاسيو - 0 


اياجو - 5 

عطيل - و0 ا _ ب كاسيو - © 

من الممكن مضاعفة هذه البنيات عن طريق وجود "ديدمونة' بوصفها هدفا 
أنثويا مرغوبا فيه ومحروما من قيمته . 

(2؟) انظر دراستنا عن بتيالت اللمليودراما : .ع! أء ذ5ووط 165 

56 هن , 5ع أقهناط كعممواعة5 كمل عاب , “أمسطعمم ١‏ 

(96)أتظر قينا بعد منهوم القضاء السرسن فن التسل الذي تجمل نفس 

التوان > 


١١ 


(1؟) ليس من الصعب دراسة السست من ناحية وسيليمان من ناحية أخرى 
بوصفهما ذواتا فاعلة منفصلة ممزرقة بين رغبتها وإرادة الانتماء للجماعة . 
(/70) إننا نرى جيدأ أنه لا مكان مستقل لفيلانت بالنظر لباقى الجماعة . فإذا 
لم يكن حليف الشست وإمًا معارضه + فإننا شرى عندئذ كيف يوضع 
النموذج الفاعلى صراعا تحجبه التعريفات النفسية الظاهرية الخاصة 
بالخطاب ("صداقة ). 
يوضع المخلين الدفيق لهذا المطاب: نفسه الطابة الصراعي؛ والتعارسى 
لخطاب فيلست . من نفس المنظور , نلاحظ التبادلات التى تمت بين 
السارضين «هكةا سكو “مده مدان المعارض؟ الش مصصم جه 
"ارسينويه' 5186©6ت88 ,: وهى فى الظاهر مساعدة السست وفى الواقع 
معارضة للذات الفاعلة المردوجة ألسست - سيليمان . كما يشير إلى ذلك 
خطاب ألسست على الفور . 
(8؟) واسصسحيه 5هد5] هذ "عاتنوتطهرهلا نه مقط وم0”رىع تاأكوم” 
(19) انظر فيما بعد إشكالية تقطيع المتتاليات . عنن تأمتدك 5 عل 

ش ع5 1 عونا 015 
(80) راستيه , المرجع نفسه . ص ١"‏ . 
(81) د.ود. كيزر جروبر - سيق ذكره - ص 8؟ : "ليس تصادما بيسن 
الشخصيات ولكن بين عملين سيميوطيقيين يشكلان النص . 
(5؛) شميت 148 .2 , عنب1ة]أمتدع5 سترطاتسط5ة 
(45) حواري 4181091616 : الحوارية وفقا لنصوص باختين 86 1أظطاهظ8 
السقدية ( بويطيقا دستويفسكىا ‏ ©0406 عنان تأعممط 
0 .أده 5 ألادباء 81 1ده2 , "رابليه' 880 81!1و.دأشاعطة 2 1970) 


١ 


هى وجود صوتين اثنين وجودا متزامنا ذاهل النص الأآدبي نفسه. 
يوضحان تدناقضا ما (أيديولوجيا أيضا ) . 
(55) إع غطل العافت الكون والبارس (االفوع + المقل ):والضرم.: 
(هغ) كان إخراج أنطوان فيتيز هاقلا ع«آماصكق غامضاً فى هذه النقطة : لا 
فك ان معت اللك كان يادي + عون أن .وجوه الداكم على عشي النسرح كان 
يخفى كونه ضريرا وغيابه وجهله وعجزه عن أن يكون ذاتا فاعلة . 
(553) ممسذ المشهد الآول » تنبه تيرامين عنعمهمعظ1 اببولبيت 6غانز 1ه تردقام 
إلى أواتلتم كنوع ق' الذي يمفان من اريسي هدنا ترحعة الاير 
اتن" الممكن أن تقمرج فيذو) انبولبت «النطلطلة اللكية ‏ اورفو في 
التاج يلمع فى عينيه . 
(44) سوف نهمل هنا وجود الملك والحكم الملكى بوصفهما مرسل بهدف 
التبسيط بشكل مؤقت . 
(49) السموذج الفاعلى لسرمية "الشرفة" همع1ه8 © لجينيه هو : 
الثورة - 01 النفس - 02 

الوك 
شانتال - 5 
الثوريين - #4 أصحاب - م0 النفس - 82 
السلطة 
الشرفة - 5 
وزير الداخلية - م شانتال - م© 


م 


(00) انظر فيما بعد فصل "المسرح والزمان ( الزمن والمتتاليات ) . 
(01) راستيه - سبق ذكره . 
(5ه) جريماس . #ااعساءاعا اع عماتأمععهم عنوتمترع5, دقمداعم6 
(09) المرجع نفسه . ص ١١١‏ . 
(68) انظر بروب «رمهع :"من الممكن أن تنقسم داشرة فعل واحدة بين عدة 
شخصيات أو أن تحتل شخصية واحدة عدة دواشر للفعل . 
(60) سمة 58106 - أصغر وحدة معنى . 
(1ه) ليفى ستروس 1 ع[8ساعنعا5؟ عأوماوصوءطامة, دده عاذ- آلع | 
10نم 
(/61) نفسه . 
(50) انظر فيما بعد فصل "الشخصية” ص ٠١١‏ . 
(69) تسمح هذه الملحوظة المبدشية بتخطى الخلافات العلم نفسية الدائرة 
حول الحب أو تشبع "تيتوس" 13105 الممكن . 
(10) يستطيع القس ٠‏ الكارديدال أو خادم الكديسة البسيط فى القرية أن 
يلقوا خطبة القداس أو يديروا المناولة. 
)1١(‏ مسرح جدفيليه 5ة1!!آلاعهم»6 - ربيع هلاذا , 
(؟١)‏ انظر ذراستنا عن الميلودراما , 5ع« تقنساط ك5ععرءاء5 دعل عنيعم 


. 1976 انال 
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الشخصية 

الشخصية المسرحية فى أزمة وليس هذا مستحدث . ولكن من السهل 
أن شنرى أن الآمر يزداد سوء! . فهى منقسمة مفتتة مبعثرة بين عدة مؤدبين 
“مشكوك فى خطابهاء مردوجة ومتفرقة وليدن: ثمة اغوال لم تقضعها لها 
الكتابة المسرحية أو الإخراج المعاصر . 


-١‏ نقد مقهوم الشخصية 


تاد يلس عنددا 'يففلق الآفى بالسههية المسيكية ال لا نجادن 
أحد فى “وجودها أوفي جواز وجودها . فإن تحليلها يساهم فى تقليصها . 
ولكى نعتبر الشخصية فاعلا أو فاعلا معينأً أو دورا فإننا نجعل متها , 
بالمنظور السيميولوجى المعاصر . موضع "الوظائف” وليست الصورة - المادة 
لفاك ما هل الشتعصنية فى اللسرع منفهوم يفكن الاسععناء عنه اما كنا 
يريد راستيه 8851636 الذى يثير فى كتابه عن "دون جوان «هسل صهط 
قطمة المتففية إلى نه إنكارها مانا 


لا تقع "الشخصية" فقط محل كل الشكوك النصية والمنهجية وإنما 
مومع المعارك أيضاً 3 وقد أصاب 'راستيه" حين أوضح ) عن طريق 
الاستشهادات اللماحة ) كيفف يتشبث النقد التقليدى 2 فى مظاهره 
التدرسة "والفامعية فيو "الشخصية كما الواكاضة نوها اندي وهنا 1 
بديل له فى الحرب التى يقودها ضد النقد "الحديث" . وبعيدا عن المشكلات 
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المنهجية , فإن الذات فى استقلالها بوصفها "مادة' و "روحا " , تلك المفاهيم 
المثقلة بثماشين عاما من العمل ومن تحديث علم النفس , تلك الذات هى 
التى تدخل اللعبة . هل ما لايمكن قوله عن الإنسان الذى يقع فى شرك 
الوجود المادى يمكن قوله عن الشخصيات الآدبية ؟ إننا لاندهش للمقولة 
الشائعة الهزلية إلى أبعد الحدود التى تجعل من الشخصيات "كائسات أكثر 
صدقا من بعض الأحياء » أكش واقعية من الواقع ذاته" . كما لو كنا نستطيع 
أن ننقل المفهوم المثالى "للشخص" 6250886 إلى المستوى التخيلى للإبداع 
الآأدبى حسث أصبح هذا المفهوم مفككا من ناحية أخرى 0 


يتشبث الخطاب التقليدى بالشخصية الروائية أو المسرحية - كمادة , 
روح ٠‏ فاعل سامى من منظور "كانت" 6801 , "جنس" عالمى . إنسان أبدى , 
كينونة الوعى البرجوازى المتجددة دوما , زهرة الثقافة الفائقة وثمرة 
الأيديولوجية السائدة التى لا مناص منها . "أبدية" ولكن حديثة العهد : 
ترجع ؛ على الآرجح . إلى النصف الثانى من القرن السابع عشر . 


ولنلاحظ أن رفض تحرير مفهوم "الشخصية" يرجع أيضا إلى "أننا" 
نبغى الحفاظ على "معني" ما يسبق وجوده وجود الخطاب المسرحى . وهى 
عملية "مفيدة' لسببين : من ناحية يتم الحفاظ على قصدية الإبداع الآدبى 
( على حساب إنتاج المعنى عند المتفرج ) »ومن ناحية أخرى تتم حماية “الآدب 
المسرحى من عدوى العرض أي أن الذاتية ووجود "الشخصية" بشكل سابق 
على العرض الذى تظهر فيه , يضمنان استقلال "الشىء الآدبى" من كل ما 
يعد تمازلاً ماديا وملموسا . أى الإنتاج المسرحى فى ذاته , أو العرض . إن 
وجود الشخصية بشكل سابق هو أحد وسائل تاكيد المعنى الموجود أيضا 


١8 


بشكل سابق و على التحليل إذن 1 ن يفوم ياكتشافب المعنم بي ألو تكبا بصوهني 
الشخصية . وأن بكون عمله تفسيرياً كعلم تفسير "| ا - وليس بناء 
العطى إجتعين القلدوإعادة العركييه ] +.ويفي عيل علها؟ اناي 
المعاصرين على مواجهة هذه الأفكار ألتى تيعذوقو فعالة بش هارق ٠.‏ 


5-١‏ . رما استطعنا أن نقول بعدم وجوه شخصية نصية بشكل 
حرفى . فالشخصية النصية كما تظهر عدد القراءة لا توحد قط مفرنها 
يبدل تشع رونا مجعو الستلنا يناه القةاولجنة عنهااوشن خطابات قحي 
التباين وفقا لتاريخ كل نص . إننا لا نعرف شخصية فيدرا ع“اهعظ8 ( إذ 
ليست هناك قراءة ممكسة لها ) معزل عن الخطاب المعروف عن راسسين 
عماعه» رو 'فيدرا عىلءطط) ذلك الخطاب الذى يرجع تقريبا إلى القري 
الثامن عشر ( وهو غطاب فولتير 51186158/أوعصر لويس ا عشس ؛ إن 
ششنا , ذلك الخطاب الذى تضاعف وازداد قوة فى القرن التاسمع عشي وفى 
النصف الآول من القرن العشرين » مع بعض التفيرات ) : فيدرا صورة 
العشق هفيدرا + الروم القرى > الشيمية الفى ال ياقها"الفلاضن: الوسن 
الي ايودي اضر لا يعد حور سريت بيار كيني 3 
كن د لسن لامب ات هذا 3 فخ نكن واضفن' عق الكل يون 
خلف مفهوم الشخصية الكلاسيكى المقدس ٠‏ بكل التحاليل ا تتخرسي 
الشخصيات فى المسرحية وهى شخصيات دالة بشكل خاص . يبدي عتدكذ 
أن المهمة العاجلة الموكولة للتحليل هى مهمة فك هذا الجسع ( نص - نص 
واصف ) , ليس بهدف المصول على رؤية هالصة للنص ( أ للشخصية 


النصية ) أو رؤية فين تان بفية 5 أي شك أن ذلك مستصيل 6 لكن بعاد النمي 


الوافك سس اكفاك بالطيفاف المسجة الع كحتنينا ليشت هفاة 
كانه أل لحرا ء تيه كما امن عون الفعرسن التحويدك يقر 8ق ينا :فك 
بديهية لآنها تستمى فقط إلى خطاب محفوظ ؛ تقليدى . 

لقد أوضح راستيه أن فك الشخصية "الكلاسيكية" كان فى الآساس 
العمل الذى قام به بروب مموج5 الذى أكد على أهمية "الفعل" على حساب 
"الفاعل" : "فى دراسة الحكاية 0816© تظل مسالة معرفة فعل الشخصيات 
هى الآهم , أما "من" يقوم بالفعلو "كيف" يقوم به فهما سؤالان مطروحان 
شك داسوى" . كن هد الا بكي دحك اق من الاهبية ماكان أن كرف 
أن تيزيه ©178656 قد أمر بقتل إبنه , ولكن هل نستطيع التفريق هنا بين 
القدل ونين تعلافة الأ يانمة 6 ون اغلب خسان :لا مفضل الفعك عن العلافة 
الأساسية بين الآبطال : فحدوث عملية قتل بين متسافسين لا يعنى 
بالضرورة قتلا للأبناء . 

ولقخ"امنات:'اندك» عمون انحط ووة (الفتجير كود "عدر" الف 
و فعلها : كيف نفرق بين الملمج المميز 'محب' ( س محب ) وبين الفعل : 
س يحب ص ؟ لا يقوم التعارض بين الفعل والصفات على أساس علمى فى 
علط الالسعيية © سق ذكرة 1316# وتطيف اميه رالشى :الك 
يعرفه كل دارس للمسرح) إن قوائم 'الصفات' و الآفعال" عند الفاعل 
المعين تختلف عبر القصة بشكل متلازم , الآمر الذى يفقد هويتها الشخصية 
بالإضافة إلى أن التعارض بين التوصيف والتوظيف لا يصبح فعللا ' . 


الواميك: اسيك عو السحمية + لكشن المنى اهيا ناا فى مال 


5 


)١(‏ شيى ما يبقى بعيدا عن تغييرات التوصيف والتوظيف » بعيدا عن 
العبور من دور فاعلى إلى دور آخر ؛ وهذا الشىء هو الممثل » وجود ووحدة 
الممثل العضوية . وسوف نرى فيما بعد أهمية ذلك . 
10لا كان العقيه* بميل ريف لعفي "ارط رسيو" ((الفقض يقد 
الكاشن ) إلى “الإيهام المرجعى , فإن المسرم فى تعريفه يقع فى الإبيهام 
المرجعى مما أن العلامة المسرحية هى كل سيميوطيقى , وهى 'المرجع المينى" 
للنص المسرحى . ليس من الممكن فى مجال المسرح الهروب كلية من 
اللعاكاة طن وق الواقع السسدي ''للمكل سق تفي السكتسية 2 السهن 
وتفيعن “خاضصية المتوع اللموسة هك احيرارية التتمهيه - الحضن 
(السبية | نكل الشعولات والعبلالات الأشعيارية الممكنة . 
(؟) نظرا لآن المسرح غير خطى وإفا 'جدولى' فإن الشخصية عنصر قاطع 
فى رأسية النص ع]<*اء! الك 1]6ذاهء1]معلا وهى التى تسمع بتوحيد 
الغلاسات الخزافنة لتقرقة ‏ الشخصية هن إذن'فن الفضاء: النضن :. انقطة 
التقاء أو نقطة انطباق سلم الاختيار على محور التركيب : فهى الموضع 
الشاعرى ذاته . فى مجال العرض تبدو الشخصية نقطة الثبات التى تتوحد 
عندها العلامات المتفرقة . ش 

إننا نعتسسر أن مفهوم الشخصية ( السصية - العرضية ) فى علاقتها 
بالنص وبالعرض مفهوم لا تستطيع سيميولوجيا المسرح فى الوقت الحالى 
أن تصيط به , حتى وإن لم نعتبره ‏ مادة ( شخصا. روحاأا. خلقا . فردآ 
متفرذ! ) وإهنا "مكان" : أو مكان هنسئ من البشيات 'التفرقة + ذؤ .خاصية 
جدلية "وسيطة . إننا لا نرى خلف الشخصية حقيقة ما تسمح يبناء خطاب 
أ فاج واضش ا ها وإمناء هن ,سقطة الحفاة عدد سن "الوظناكس السسع: 
نسبياً . 
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أ-ع . الشخصية بأقية : 

ع0 لا تختلط الشخصية في المسرم مع الخطاب النفسى أو التحليل النفسى 
الذي نستطيع تكوينه عن الشخصية . إذ أن هذا النمط من الخطاب لا يبدو 
وأاضهاً لمن بمارسون المسرع » حتى وإن كان براقا وذلك لعدة أسباب . من 
الجائن أن تكون وظيفته قناعية تهدف إلى إخفاء عمل الشخصية المقيقى . 
فهو يعزلها عن مجمل النص وعن المجموعات السيموطيقية الآأخرى أى 
الشخصيات الأهرن :ومن اللمكن أن تبعل الشقصية فبدو وكانها "شوء* + 
أى على أفضل هال وكأنها كاشن قابل للاستكشاف عن طريق ممارسة اللغة 
الكشفية : عن الممكن إذن أن يؤدى الفطاب النفسى إلى تجميد الشخصية , 
فتصيع أذأة بذلا من أن تكون موضع تجديد دائم لانتاج المعنى . الآمر الذى 
يقبير «النكنان دول السسارساف الشرسيية كمي نداسية هذا الكتررن 
أ ستانسلافسكي 51883518051970 ) التي تواترت أيضا فى عمل الممثل , 
والتى تقوم على إعادة تشكيل أحاسيس الشخصية وذاتها خارج النص 
وذوافعها الظاهر منها والباطن . الآمر الذى يدعو للشك فى عملية التوحد 
فى يدن التمفل وبين اللتشيسية كلك البنقية السقيلة . ”إن 
الشخصية فى المسرح لا تختلط وأى خطاب من الممكن خلقه عنها' . 

(ب) وجب ألا نتهسور أن مساءلة الشخصية المسرحية حاليا تخرج باسلحتها 
من عباءة نظرية علمية جديدة » ولا أن نتصور أيضا أن الشخصية - الايهام 


الوجدا 


تمل مهل شهدي واقعية أسم تم ب ظليفة حقيقية فى المسس جع" فهي ا لتى 
#سشاسة مهكد لسرم البورهوق أزي و9 هسك الأعمال الكلاسيكية حتى و قت 
بشهاون فط هوم الشههسية إلا في إطان فهمنا" لدلهر كه الشار بهية 5 التى 
أفرزتها . ليس بوسعنا أن نعتير الشخصية هدفا لاتحليل ٠‏ وليس للحدس 


وقل 


أو الاتصال العاطفى , إلا إذا خلعنا عنها صفاتها المقدسة وأدركناها بوصفها 
تاج الآسطورة البورجوازية عن الإنسان المطلق . إن الشخصية السرحية 
مفهوم كاريشن وتركيبها أيضا تاريفى . يقول بريخت اذاعمع»س8 : ' ماذا 
نفعل الآن وقد راح الفرد يتلاشى شيثأ فشيئأ بوصفه فردا لا يتجزأ ولا 
يقايض . تقوم سيميولوجيا الشخصية على عرضها بوصفها قابلة للتجزثة 
وللمقايضة : فهى مفصلة فى عناصر وهى نفسها عنصر صْمن مجموعة أو 
عدة مجموعات اختيارية . هكذا شرى أن الشخصية التى تظل وحدة 
سيميولوجيا مكسة ليست سوى وحدة مؤقتة : ورغم أنها لا تخضع للتجزثة 
مثل الذرة إلا أنها مثل الذرة مكونة من وحدات صغيرة وتدخل مع عناصر 
(ج) لا تختلط الشخصية مع الوحدات الآخرى أو الآنساق التى قد تظهر فيها 
: فلا تختلط الشخصية مثلا مع الفاعل 1881اع8 رغم أنها تقوم دائمأ بدور 
فاعلى + «الفافل حصن انين يكز تتركييية ٠.‏ أما"الشحفية اقفر كن معد نمت 
اسم واحد . 

(د) للا تختلط الشخصية مع الفاعل المعين “نا16ع8 : من الممكن أن تكون 
شخصيات متعددة فاعلاً معينا واحدا ( الفاعل المعين - الرسول مثلا ) . 
تقول واكيه:* هل سمغطيع أن عسي اللاكين الاين يظهرآن لازا البدلية 
اسيل مونها 1:35 ] ستصكين 0 ولقن ]ذا لز يكن هباله هنا نسيل 
لملاكين من وجهة نظر الوظيفة فإن القصة لا تشير إلا إلى فاعل معين واحد 
كما تشير فى “متى تاء1ةط]غه1! إلى "ملك الرب" . يسمح لنا هذا المثال 
الواضع أن نفهم . على العكس ما يقول به راستيه . كيف ولماذا لا نستطيع 
أن نمحو تمامأً مفهوم الشخصية : إنسا نعترف بجهلنا بسبب مقولة يوحنا 
عن "الملاكين' : ولكن من البديهى آلا تكون دلالة القصة الإنجيلية نفسها واحدة 
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فى الحالتين : فشنائية الملكين لها دلالة ما وهذا ما نفترضه حتى وإن لم 
ندرك هذه الدلالة تحديدا في مجال المسرح خاصة بعد انقسام "الفاعل المعين" 
لعدة شخصيات ( مثل شخصيات المزعجين فى مسرحية موليير التى 
تحمل نفس الاسم *ناعاع58 165 ) سواء كان ذلك فى النص المسرحى أو 
العرضى , هذا الانقسام يعتبر نمطا فى الكتابة الدالة. يمكننا أن نعتبر 
الشكدي ‏ اشكل كا منرييف: بومنها جد امال موس الكقاء سليلة ا 
كتانف ها امستدفلة ع او يمتها كراكما تش العناضن ين الستهدة - الكدنا 
لا نستطيع أن "ننكر وجودها : أن نقول إن المفهوم (!) عبارة عن علاقة أو 
اتصال أو إنتاج عنصرين (ب » ج )لا يعنى أن )١(‏ لا وجود لها(ا<- ب+ ج, 
ااعان :تو اق اع رن ] «الاتكون الشعصية ملدة وإفنا "تفاع أن مكون 
نقطة التقاء الوظائف أو نقطة تقاطع عدة مجموعات ( باللمعنى الحسابى 
للكلمة ) لا يعنى أن نسقطها ولو من وجهة النظر الآلسنية معنو داسوهتقا : 
فالشخصية 'فاعل الإخبار ه8ه1غ8تعهممع" 1 عل أعزن5 وهى فاعل الخطاب 
الذى يشان إليه باسهها والذى يليه الشدن الدى يحض اسم السخصية ٠‏ إن 
5 ذفن التخصية اشنا ال ماده فهى 'موضع تحليل" . فما هى إذن العناصصر 
التى سوف تشكل خيوط تحليلنا للشخصية ؟ أول هذه العتاصر عنصر لا 
يمكن تمده + الشهصية هن فاعل العطلاب. :"وفاش هته اتعساصى أن 
الشخصية . وهى جزء من عدة بنيات نستطيع أن نطلق عليها بنيات 
دركهيية دخ العلال للكلمة إن تمدن الغلمة التعمسن !وه تقوم بهذة 
الوظيفة فى البشيات: التركيبية منقل النظام الفاغلى (.بفية العمق ): 
الننظاء العاملى العيين: ( نكية السنطله :كفم التتتصية يتوضهها عدي 
كلمة ( معبر عنه فى المعجم ) بوظيفة معينة على مستوى كلية الخطاب 
النصى وتستطيع بذلك أن تندرج فى صورة بيانية مثل المجاز المرسل أو 


الاستعارة . ومساعدة التعريفات النصية التى وضعتها نستطيع بناء 
مجموعة سيميوطيقية يستطيع الممثل عند العرض أن يبرزها ويجرى 
عليها التغييرات الممكنة , نظرا لآنه (ا) لا يستطيع أن يعيد تقديم كل هذه 


١مم‎ 


؟- الشخصية وخيوطها الثلاثة 


ثلائة مباحث تفرض نفسها على من يدرس الشخصية فى المسرح , 
وتعضهم للد امن الشتروط + (الأيهب ان “قدرئن هله البامث القلتك امنا 
(ب) تختلف أهمية كل منها وفقأ للخطة التاريخية المسرحية , (ج) لا يجب 
أن تدرس الشخصية منعرلة أو بشكل مؤقت . 


1-9 . يوضح جدول الشخصيات ما يلى : 
(!) يعتبر تحليل الشخصية المسرحية السيميولوجى عملية بالغة التعقيد 
حيث يصعب تتبع أحد الفيوط وتحليله حتى النهاية دون أن يتقاطع مع 
خيط آخر حيث تتشابك جميع الفطوط . 
(ب) يتقاطع تحليل الشخصية مع تحليلات الشخصيات الآخرى على كل 
المستويات , سواء بالتقابل أو بالتقارب . فتحليل وظيفة ما لشخصية 
منعزلة عملية مؤقتة دائما . يتحدد كل ملمح من ملامح الشخصية بالتقابل 
مع ملمح آخر : فإذا كان ملمح الشخصية هو 'ملك" فذلك بالتقابل مع 
شخصية "غير - ملك" أو “ملك آخر" إذ لا يكون ملكا إلا بالتقابل أو بالازدواج. 
مع الأأاض . ش 
(ج) يغيب عن هذا الجدول المظهر الرجعى : والواقع أن سيميولوجيا 
الشخصية تقصى المرجع الذى يكون دائما فى الخطاب أو الخطاب الواصف 
للشخصية هو أول عنصر موجود . 
(د) يتواجد هذا العنصر المرجعى بالضرورة فى بنية الشخصية النصية 
عنم الشحفيية الدنى كلها المخل بالضرورة شحضا نا أو.هنعاا ما . 
شخصية تيزيه 586566 على المسرح سنة /1977 تشبه بالضرورة شخصا ما 


1١.5 


أو شيفا ماء مثل لويس الرابع عشر أو صورة مينوية عشضوعهه1ك؟ أو مثالا 
من فيدياس 28104385 أو ملك لعبة الورق أو خليفة فرانكو 72850 . يقوم 
املخرج بتشكيل صورة ملموسة مساعذة مجموع السمات النصية 
'للشخصية كما ترد بين صفحات الكتاب' . أو معنى آخر .لا يستفل 
التحليل السيميولوجى للشخصية كل الشخصية فهى دائما تصور معقد 
و "مبنى" . ولنلاحظ أنه مسن المستحيل الالتفات لكل العناصص فى الممارسة 
الإخراجية » وقد يحدث صراع بين العناص. النصية والعلامات المسرحية 
الخاصة بالعرض . نستطيع إذن أن نعتبر الشخصية موضع تقاطع 
مجموعتين سيميوطيقيتين ( بالمعنى الحسابى ) هما المجموعة النسصية 
ومجموعة العرض : وبعيدا عن هذا التقاطع يجب أن تعتبر العلامات 
"أصواتا ": ليس فقط العلامات النصية التى لا يستطيع الممثل لسبب أو 
لآخر أن ياخذها فى الاعتبار ولكن أيضا العلامات غير الإرادية التى ينتجها 
الممثل والتى يجب حذفها (ه) هكذا يتم تكوين المجموعة (ا) وهى نقطة تقاطع 
مجموعتين » عن طريق الاختيار . 


1-1-7 . لو كان من الممكن مضاهاة الشخصية بجذر الكلمة 6ممع»اع | 
فمن الممكن إدراجها فى بدية تركيبية بحيث تظهر وظيفة الشخصية 
'الشحوية' : هاملت هو ذات فاعلة الانتقام للأب" . رودريج عنوفءنوهه هو 
هدف "حب" شيمان 1186 . من الممكن أن تمتل الشخصية نفس الفاشة 
الفاعلية التى تحتلها شخصية أخرى ( فى مسرحية "هاملت' , يحقل 
لايرتس 86165 ا أيضا خانة الذات الفاعلة لفعل 'الانتقام للأب" التى يحتلها 
هاملت ) . كما يمكن أن تحتل الشخصية خانتين مختلفتين فسى موذجين 


١ا/‎ 


فاعلين مختلفين ( مثل رودريج الذى يعد أيضأ ذات فاعلة لفعل "الانتقام 
للأب" ) هكذا سرى كيف يسمح تعريف مختلف الوظائف التركيبية 
بتحديد الإطار الفاعلى للشخصية . الآمر الذى يكتسب أهمية كبيرة حيث 
تتعارض الوظيفة الفاعلية للشخصية مع أهمية خطابها أو مع مكانتها 
المركزية فى الحدث . مثل فيدرا التى يعد موضعها كذات فاعلة للحدث 
موضع شك وصراع رغم أنها صاحبة "الخطاب الرئيسى فى المسرحية . ومثل 
شخصيات أداموف 8048:0890 فى مسرحياته الآولى وهم أبطال لا جدال فى 
ذلك دائمو الحضور على خشبة المسرح (مثل هنرى 85ع!! فى مسرحية 
"اتجاة السير" عطءع22ه ها كوعد 16 ؛ تاران عهه188 فى "البروفقسين 
تاران' عقمهعة1 “ناءودعء4مع2 16 ) غير أنهم ليسوا ذوات المدثك 


الفاعلين . 


١. 


؟-١-75‏ . إن وظائف الشخصية بوصفها "فامملا معيسا' و"'دورآ 
فى شفرة" معروفة منذ زمن بعيد. وما يهمنا هنا ليس الكشف عن "المفادع" 
في شخصية سكابان «8ؤههء5 ( وظيفة الفاعل المعين ) أو الخادم القادم مسن 
الكوميديا اليوسانية ( دور ذو شفرة ) , وأنما كيفية تركيب هذه العناصر مع 
وظيفة تركيبية أو مع ملامح سيميولوجية لا تتفق بالضرورة مع الدور 
الفاعلي المعين أو مع الدور ذى الشفرة . تكمن أهمية هذا التحليل الممكن 
فى المقارنة بين دور المفااع” الذى تقوم به شخصية مثل سكابان وشخصية 
مشل دوبوا 15هط9 فى مسرحية 'الاعترافات الكاذيبة" 5ع5دنهط! دع1/ 


, 17 915071 0682© 5 . 


1 من الممكق دواع المهصية بومتفها عدر 'كلعة" فى القطاب 
النصى الكامل الذى ترد فيه الشخصية كعنصر بلاغى . هكذا تستطيع 
الشخصية أن تصبح مجازا مرسلاً ( أو مجاز الجزء عن الكل ) لمجموعة 
احختيارية أو شخصية أو عدة شخصيات أهرى : فالمارس فى الماساة مجان 
عن سطوة الملك , والمستشار أو الوزير مجازعن السلطة , والمربية أونون 
© كناية عن رغبة فيدرا. من الممكن أن تتم سلسلة من المجازات حول 
الشخصية ( :اق مسافذتها ]مكل المرج شىنسجية "الله الير” القى يدق 
مجازا عن 'جنون الملك : يقول لير 8#©! : ' من هو المهرج ؛ أيها المهرج ؟” 
تسبي الموريع : "اكننا للك 

وبعيدا عن الوظيفة المجازية , من الممكن أن تكون الشخصية صورة 
استعارية لمفتلف مستويات الواقع . فلذا عدنا لمثال فيدرا لوجدنا أنها 
صورة استعارية للعلاقة بين الرغبة وكبتها : "مينوس في مقابل باسيفايه" 
عهطمةكهع ولا 5م850 . هكذا من الممكن أن تلتقي داخل الشخصية نفسها 


16 


الوظيفة الاستعارية والوظيفة المجازية : فيدرا هي مجان جزيرة كريت وهي 
مجاز مينوس وباسيفايه وهى تميل مجازيا إلي كل سلم الاختيسار 
الكريتي . يسنتظم مهورا بلاغة الشخصية ( المجاز . الاستعارة ) وفقاً 

ولنذهب أبعد من ذلك . قد تبدو الشخصية كصورة خاصة للخطاب ,2 
صورة مؤسسة للمسرحانية » ضرورية “وحوارية' بشكل أساسي وهي 
الطباق ©982681ا*0 ( وجود فشات متناقضة في نفس الموضع من الخطاب 
مشل :حياة - موت . ضوء ؛ ليل » قانون - جرهة ) . من الممكن أن تكون 
الشخصية طباقا حيا . موضع التوتر الدرامي الحق . نظرا لآنها تجمع 
استعاريا بين طرفي واقع متعارضين : طباق مينوس / باسيفايه » الرغبة 
/ الكبت , الفرد / المجتمع , كريت / أثينا. في مسرحية الملك لير "تظهر 
كورديليا 1#ؤ1ع004© كفتاة (استعارة عن الحياة » عن الخصوبة عن المستقبل) 
وكفرساء ( استعارة عن الموت وفقا لفرويد ) : إنها طباق الحياة / الموت 
وصورة لرغبة لير المستميلة : البحث . الحب ولكن في مكان الصورة 
الحميلة تظهر الشخصية الهازئة باسنانها الاثنين والثلاثين . تلك هي 
الشخصية - الطباق . 


4-1-١‏ . عند هذا المستوي البلاغي تظهر في تحليل الشخصية العلاقة 
بالمرجع : من الممكن أن نعتبر الشخصية مجازا عن المرجع أو استعارة 
وخاصة المرجع التاريهي - الاجتماعي : فيدرا هي المجازن النصي لجزيرة 
كريت وهي أيضا مجاز عن بلاط المللك - الشمس ( لويس الرابع عشر ) : 
من هنا إمكاشية المقارنة . بواسطة الشخصية , بين المرجع التاريفي 
الاجتماعي للقرن السابع عشر والمرجع المعاصر . ولكن مسج الواضع إننا شفرج 


+!6أ١‎ 


فنا من «سهوي النض لسن همال العرض ٠:‏ :ولس -طبيعة بناء 
الشخصية : إن المرجع التاريخي الاجتماعي للقرن السابع عشر الذي تنتظم 
وفقا له الشخصية ليس "أحد المعطيات" ولكنه بناء يقيمه المفرج والمتفرج 
وبالتالي فإن أداء الشخصية بوصفها مجازا عن هذا المرجع يقوم أيضا على 
سافن نضيية وتشاوعية من المفن تعدادها:. لا يعكمد هذة المناء علين 
الأممناة الصي ففط ان المكن العقريب يعن النصن والسياق: الامساع 
السياسي عند راسين 886386 ) وإما على التاريخ كما يعرفه أو كما يعيد 
بنساءة المرع آق المبكل » الشاريغ: الماضنى والفاضسن مما يعرفة 1و كما 
' يحباه المتفرج . إن أداء الشخصية البلاغي والمجازي على وجه الخصوص هو 
الذي يشيح قيامها بوظيفة "الوساطة" بين سياقين تاريهيين احدهما غريب 
عن الآخر. 


0-1-١‏ . ربما كان من المفيد أن نستدعي هنا مفهوم الدلالات 
الإيحاثية" : إذا كانت الشخصية بوصفها جذر كلمة ذات دلالة اصطلاحية فهي 
كصورة تاريخية أو متخيلة . كمجموعة من السمات فهي تشير أيضا إلي 
نتلسلة:حئ الخلالاك الاحرس .من المكن ان شين الشغصية الاسطورية أن 
البطؤلية إلى كل. ناشين اسطورتها العى لم تيك انتعدامها نضيا : إن 
مرونة السق الإيحائي يسمع بتوضيعح كيفية استثمار سلسلة من البميات 
الأيديولوجية لدي القاريء أو المتفرج في الشخصية نفسها سواء بواسطة 
عناصر خارجية عن النص ٠‏ تاريخية أو أسطورية أو بواسطة عناصر 
مستخدمة في العرض . من الممكن أن ترتبط سلسلة من دلالات علم المعني 
56130115 5صورهط) بالشخصية دون أدني مرجع نصي : مثل 


شخصية نينا 80188 في مسرحية "النورس' 8006]16 ١8‏ التي توحي مثلاً 


ل 


"بالسحر السلافي" . من الممكن أن تحتمل الشخصية قدرا من الدلالات 
شريطة أن تستمر هذه الدلالات أثناء القراءة أو العرض بإيقاع متكرر . على 
يتوق "انض "من الضعه: التعميو ين نتحدوي الوألسعة الأمطلاعينة ( 
الحدث والخطاب ) ومستوي الدلالة الإيحائية : فمعسي الموت مثلاً ومملكة 
الموتي على وجه الخصوص نجده في نص راسين فيما يتعلق بفيدرا وتيزيه : 
من الممكن أن نعتبر علاقة تيزيه بالموتي علاقة "إيحاثية' . كما أن إيحاءات 
الموت تكمن داخل نص أغنية جوبتا 1]8اءطنا6 في مسرحية "لوكريس 
بورجيا 18وه5 عءعء”ءعن ا (لا) وقد تؤدي سلسلة من العساصر التي لا 
يسمعها ولا يدركه عادة المتفرج دور ما بمساعدة الإخراج » على مستوي 
الشخصية ذاتها . هكذا تندرج شبكة الإيهاءات المنسوجة حول الشخصية 
في نسق دلالي مبني : حيث تساعد الإيحاءات المرتبطة بالشخصية على 
تكوين معني جديد للنص المسرحي . بهدف وبواسطة العرض . 

؟-3-1 . أداء الشخصية الشاعري: في علاقة الشخصية بعدة مجالات 
للمعني وبانتمائها إلي عدة سلالم للاختيار » بوصفها جذر كلمة , تعد 
الشخصية عنصرا مؤثرا في الشعرية المسرحية : فعن طريقها يتم اسقاط 
محور الاختيار على محور التركيب . والواقع أن استمرارية الشخصية 
النسبية (8) تسمح بإسقاط وحدات اختيارية ترتبط بالشخصية على طول 
محور التركيب السردي : تتيح شخصية لورنزو 1976820 في مسرحية 
'لورنزاشيو هةءعء8<هء:0 1 إسقاط سلم الاختيار - الموت الخاص بالطاغية 
أو سلم الاختيار - الدعارة على مجموع محور التركيب ولا شك أن إمكانية 
تفصيل شعرية النص وشعرية العرض تتم بشكل أساسي حول الشخصية 
حيث إن الشخصية - مرة أخري - هي التي تضمن ليس فقط تعدد المعني 
في الت ولكن اذاعه الراسى: ايطنا: 


١ ؟‎ 


؟-” . المحور الثاني في أداء الشخصية هو المحور الذي يصنع منها 
مجموعة من التعريفات السيميوطيقية ( التفريقية ) . هناك نوعان من 
التعريفات : 
(|) تلك التي تصنع من الشخصية فاعلا معيدا وليس فاعلاً يتمتع بعدد من 
الصفات التي تشترك فيها جزثيا أو كليا مع شخصيات أخري من نفس 
النص أومن نصوص أخري . في مسرحية بريخت 80684 , "رجل لرجل” 
عصصمط عسمم عومره1! يتميز الجنود الانجليز بعدد من الملامح المشتركة ( 
تتعارض مع الشخصيات الرئيسية ) تجعل منها فاعلا معينا واحدا فريدآ 
ولكن من بين هولاء الجنود متع فيرشيلد 14ؤطء281025 بتعريفات إضافية 
تجعل منه فاعلا معينا متميزا تختلف طبيعته ووظائفه من طبيعة 
ووظائف مجموعة جنود الانجليز الآخرين . 
(ب) هناك نوع آخر من التعريفات لا تجعل منه فاعلا وما فاعلا معينا 
متفردا . فالكتابة البريختية تضيف إلى التعريفات الفاعلية تعريفات 
فردية : وياتي الاسم في المقام الآأول من هذه التعريفات . إن التساؤل 
"الحديث" حول الشخصية إما هر بتساؤل آخر حول الاسم. في قصة 
'روح س - تشوان الطيبة" «هبهطء1 - ع5 عل عههمق عهمه8 18 ومي 
المدوتة النموذجية التي توضح تفتت الشخصية . تحمل البطلة ( ذاتث 
فاعلة الحدث ) إسماأ مزدوجاً تشن تيه ©15 9©8© وتشوي - تا18 - تم 
والاسم الثاني اسم “مفترع . وليس من قبيل المصلافة أن يستكشف 
يونسكو 10926568 في مسرحية المغنية الصلعاء" مءتساهامههم ا 
ع*0 8 حدود التعريف الفردي للشخصية ويدفع الزوجين لآن يلعبا لحعبة 
عدم التعرف علي الآخر . أو يجعل السيدة سميث 58118 تقول كل الجزء 
الخاص بعائلة بوبي واتسون #81588 بإططه8 وكل أفرادها يحتلفون سنأ 


١6غ‎ 


أخري للتفرد 1 التعريفات الحسمانية التي يصسىعسب إلغاوها أحيانا , سواء كان 
مصدرها '"شفرة ما تؤكد مثلا على "جمال" البطلة سيليمان ع«عصدةاء© أو 
نيما هة8 , أو كانت مرتبطة بخصوصية الشخصية التاريخية ( 
نابليون , لويس الرابع عشر أو نيرون ) . إننا نعلم أن الأشكال المسرحية 
شفرة (كوميديا دل آرت , مهرجون » الغ ) أو تم تعريفها ببساطة وفقا 
ملجموعة من التعريفات الاجتماعية الثقافية المجردة التي تجعل الشخصية 
مثل صورة في لعبة الورق ( الملك , الملكة . البطل », الخادم ) والتي لا يبقي 
فيها سوي اختلافات النوع (الجنس) والقوة ودور السلطة (9) . 


من الممكن أن يلعب تعريف الشخصية الفردي دورأ مزدوجا : (!) حيث 
يجعل من الشخصية "فردا ' له "روح" هي كينوبة الإنسان المثالى في علاقته 
بإشكالية الذات السامية المثالية . (ب) كما يستطيع أن يجعل الشخصية 
'عنصرا محددا بدقة في قضية تاريخية' . معني آخر . ليس دور الفرد هو 
فقط الإحالة إلي مرجع تاريخي باستخدام الآثر الواقعي لفرديته الملموسة ( 
التي تحدد باستخدام اسم معروف مثلا ) ولكنه أيضا الإشارة إلي إدراج 
الفرد في سياق تاريخي اجتماعي معين . تحتاج كل من الدراما 
البورجوازية والماساة التاريخية إلي تحديد ملامح الشخصية الفردية : 
مثل لورمزاشيو و جوتز 60612 في مسرحية سارتر 76ة8ه5 "الشيطان 
والرب ناء1ة2 «همظ ع !ا أعء عاطهاط ع1 , ومثل شخصيات أنوي ظ!اآنامصةق أو 
شخصيات "الباريسية' عهوءةدتمه 18 لبيك عداوء»5 . تندرج عملية 


مها 


التفرد وعكسها في العلاقة بين النص والعرض وخاصة في أشكال العرض 
الحديثة . من الممكن أن يظهر نوع من القلب المفاجيء للشخصيات النصية 
وعلامات العرض : كالمتخفين وكاستخدام ممثلين تخالف هيثتهم العرضص 
المتخيل . ومن الممكن أن تؤدي الهوة بين الصور النصية وعلامات العرض ٠‏ 
فيما يتعلق بملامح الشخصية الفردية , ؤلى الإخلال بالمعني المناسب أو 
تشويشه أو خلق معني جديد . مثل شخصية فيدرا الطفولية التي قدمها 
فيتين »11لا أو فيدرا المجردة التي وضعها ميشال ايرمون !ا6ء581 
«ممدوء»ع!! وسط أنواء أنوثتها . 


و السفصئة بوضقها فاعل الخطات:: 

وأهير اع وفقالما يدرس عادة في المدرسة والجامعة ووفقاً لما يحدث 
في ممارسة المسرح الكلاسيكي , تتحمدث الشخصية لتقول عن نفسها - أثناء 
الحديث - عدد! من الآشياء التي يمكن مقارنتها مما يقوله الآخرون عنها . 
هكذا نستطيع أن نصنع قائمة تعريفات (نفسية بالضرورة) للشخصية عن 
طريق تحليل خطابها (النفسي) الذي يعرف العلاقة (النفسية) بينها وبين من 
تتحدث إليهم أوبينها وبين الشخصيات الآخري . هكذا نستطيع أن نسلم 
مثلا بما تقوله هرميون 1165:0108 عن شعورها بالغيرة ومن مراحل حبها 
لبيروس 5ناط “2لا , كما نستطيع أن نختبر مدي صدقها مقارنة ما وجدناه 
بمضمون خطاب الشخصيات الآخري . تلك هي الطريقة الكلاسيكية في 
لين حنتابه الشحمية". هن الجان ايطنا د وهى الطريقة "الأحدف” ان 
نمكي خطات الشعمية هق تلفعليل الويرمسوظيقي: ( الفاؤيلي) الذي 
يبرز المضمون اللاواعي في "نص" الشخصية . 
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باننكة ..منمني الكل وض تليق الغطات فشكل كلأسيكن: ومع 
أمرا آخر غير الفطاب ذاته وليسقط مجموعة من المعارف على الهدف المتخيل 
دوعق "تقوية" الففسية ».وهو دهوف: "يسصل" معش الكلية كز الشامرة 
والاحاسيس التي من المفترض أن تشعر بها الشخصية مشاعر لا بحس بها 
أحد : لا الشخصية سفسها ( وهي كائن من ورق ) ولا الممشل (الذي يشعر 
باحاسيس أخري) ولا المتفرج الذي لا يعنيه الآمر بشكل مباشر والذي يشعر 
بإحساس مرتبط بالتفكير ومختلف جذريا عن الإحساس المقلد . )١١(‏ 


لكى ندرك العلاقة بين الشخصية وخطابها علينا أن نعكس الآية : فلا 
تر اقى ينطاب القفية محرونا من العلويات الك مسقم باكقفاك 
صفاتها الشخصية أو ذاتها ولكن أن نري كيف يسمح مجموع الملامح المميزة 
للشخصية ,٠‏ وعلاقتها بالشخصيات الآخري » أي "موقف خطابها . لتوضيح 
ونان داعال شمر شن : الاوهوة الول الكلام بيدا ف تاروث لمان 
و “المفسى” القاض يقحضن على الحشوش أو على العدم +* ألم انحيك قط + آيها 
الفا ::ملاا: رذق قلت لهات حبيمة اتلك امن فكلت إلا 
يوضحها زمن الفعل نفسه . والمعجم لا يفيد كشيرأ . إن موقف الخطاب وحذه 
هو النأى تكد بعس لقاب واتسعن الأول فت هذا الوق هى الشفطية 
بوصفها مجموعة سيميوطيقية في علاقة ملموسة بلمجموعات 
السيميوطيقية الآخري . 


ملحوظة : هل يعني ذلك أن خطاب الشخصية لا يحيل قط إلى شيء 
ينتمي إلي "علم النفس” ؟ من الحمق أن نؤكد ذلك . فخطاب الشخصية 


يحيل إلي مرجع نفسي بالطبع , لكن هذا المرجع ليس من نوعية "الذات" 


١ها/‎ 


الفردية . ومن هنا تأتي ضرورة استخدام أدوات أكشر رهافة وأكش ملاءمة 
من أدوات علم النفس التقليدي . لو إننا قمنا بدراسة هيرمينوطيقية 
نفسية لخطاب الشخصية فإن ما تكشف عنه هذه الدراسة لن يكون كائشنا 
فردأ وإنما موقف . ولناخذ على ذلك مشلا فيه كثير من المفارقة : في 
مسرحية 'امفتريون هوهلا ]ةمه لموليير .بعدما يحصل جوبتر:»]1طلال , 
متخفيا في شكل الزوج ٠‏ على الزوجة الكمان عهع2ء1شق التي كان يرغب 
فيها. وذلك طيلة ليلة باكملها. يخاطب معشوقته الكمان 6هة4168 
خطابا عجاباً حيث يطالبها بالاعتراف برضاها عن عشيقها وليس عن زوجها . 
وترفض 81606826 التفريق بينهما . يدرك المتفرج بشكل مبهم أن الإله 
جوبتر لا يشعر بالرضا ( وكان عليه أن يشعر بالرضا رغم ذلك » حيث إنه لم 
يقابل بالرفض كما أن علمه الإلهي يؤكد له أن ذريته ستكون ذرية لامعة 
بكلة فى مم حرفل وآناء 66لا )'لكن عطتيه غرييت «:وقابل للشو سن 
ذا الذي حصل علي الكمان ؟ ليس جوبتر علي أية حال فالإله لم يحصل على 
شيء . المهم ليس "الفرد' الإله الذي لا يثير الاهتمام وإنما موقف السيد 
وأثاره النفسية . عندما تنطق المحظية بكلمة "نعم" للملك في خضوع تام 
وى جناي كبس مط تو السوب:؟ "الله" م الرجل ام السمض 1 إن 
الاستبداد يصيب تدريجيا كل ما يحيط به بالعقم ويجرد السادة والخدم من 
ذاتهم كما يجرد العلاقات بين الأشخاص من وجودها . هذه هي حقيقة خطاب 
جوبتر116هدال المرجعية : يتحرك الملك أو السيد في عالم فقد كل واقع 
عاطفي , فقد أصبح حقا " إلها ' . أما ذات أو كينونة أو نفس شخصية جوبتر 
٠‏ فهي ليست حقا شبحا ولا فقاعة صابون ٠‏ إنها الوهم الخالص بعيته . علينا 
أن نبحث عن علم النفس في المسرح بعيدا عن الشخصية . 


١ مه‎ 


كهذة ‏ التحسية :ذات الإشيان او الأهبان'الؤدوع. الشخصية فى 
تلك التى تخبر الخطاب( الذي يقال عامة بواقعه الصوتي , وأحيانا ما بمثل 
بالإماء ليخلق معادلا إماشيا للكلمة ) , ذلك الخطاب الذي يعد امتدادآ من 
الكلام الذي مكن دراسته كما سنري ١‏ (! ) من وجهة نظر السنية كامتداد من 
الكلام » (ب) ومن وجهة نظسر سيميولوجية كنسق علامات تربطه علاقة 
بانساق علامات أخري . خطاب الشخصية إذن نص » أو جزء معين من 
مجموعة أكبر هي النص الآدبي المسرحيى كله ( من حوار وإرشادات مسرحية 
. لكنه أيضا , وعلى وجه الخصوص . رسألة لها مرسل . 


الرسالة الآخري , خاصة السياق والشفرة . والرسالة كما رأينا لا تكتسب 
معناها إلا فى علاقتها بما يعرفه المستقبل عن المرسل وعن ظروف الإرسال . 
من شوع آخر . نتيجة لازمة: لكل خطاب فى المسرح فاعلا إخبار . هما 
الشخصية والذات - الكاتبة ( كما أن له متلقيين , الآخر والجمهور ) . 
وقانون ثنائية فاعل الإخيار عنصر جوهري في النص المسرحي : قفعنده 
تتكلم حدها والمؤلف يتكلم في الوقت ذاته على لسانها ومن هنا تاتى 
اتمؤزاوية النض التعريهن الاسلمية : 
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؟- طرق تعليل الشخصيات 


من خلال جدول الشخصيات والتعليقات التى تليه نستطيع أن 
سيقسين عدا عو البالكي تمليل التسحميات”" .فلا كان من الضعي . كنا 
حاولنا أن نوضح أن نتنازل عن مفهوم الشخصية فى المسرح , وإذا كان 
مفهوم الشخصية كما نعرفه يسيطر على الأآساليب التى نستطيع تطبيقها 
وفقا لهذا المفهوم . فبالتالى ٠‏ تؤثر طبيعة هذه الآساليب والعلاقة بينها 
عل مظزية "الشخضية .: ومفوقت اعفية "ملت درق التسليل: النسبية 
على نوعية النص المسرحى والعرض المتصور عنه . ولنذكر هنا بتحفظين 
2 
)١(‏ لا يمكن تطبيق هذه الطرق معزل عن بعضها البعض , إلا بشكل مؤقت 
؛ (ب) تفترض كل طريقة تحليل العلاقة بين الشخصية موضوع الدراسة 
ونين كل الفناضين الخضية الأرى +اووحاضة المتعيات أشي .نولا لنت 
أن يسسيسا تتابع عملية 'التحليل"' الضرورى تزامن كل فعل مسرحى 
وصفته الكلية المنظمة . 


؟-١.‏ يسمح تعريف السموذج أوالسماذج الفاعلية بتحديد وظيفة 
الشخصية “التركيبية" . من اللمكن استخدام عدد من المناهج تؤدى إلى 
نتائج تطبيفية شديدة التشابه : 

(ا) أولا منهج الحدس والتقريب . إن تحليل الخطاب الذى تكون فيه الشخصية 
فاعل الإخبار والخطاب الذى تكون فيه موضوع الخبر ( الخطاب عنها من 
قبل آخرين ) يسمح عن طريق تركيب الآفعال بتعريف هدف 'رغبة أو 
هدف "إرادة" الشخصية بشكل دقيق . كما أن تحليل مراحل الحدث الدرامى 


١ 


بشكل موجز ( أو مراحل الحدوتة ) يسمح بتعريف الحدث الرئيسى وبكتابة 
'الحملة' الآساسية التى تصوغ النموذج الفاعلى ( أو أحد النماذج الفاعلية ) 
. هكذا . لا يكون من العسير أن سنكتب : فيدرا ترغب فى ايبوليت 
عالااهصمة1! ( والمعارضان هما أريسى م6أء03ه , وتيزيه 586566 ) وبناء 
على هذه الفرضية الآولية نستطيع أن نكون النموذج الفاعلى بوضع 
الشخصيات فى موضعها ( مع بعض الشخصيات الأخرى الموجودة خارج 
الخشبة أو التى لم تدرج فى نسق معبر عنه . مثل مينوس 881805 2 , 
باسيفايه عهطام 3ة5ه< , بيتيوس كلاه ظا1 21 , نبتون ع«ناامع8 والغول ١6‏ 
©0851 ).والخطوة التالية تحدد محاولة كل شخصية كذات فاعلة فى 
النموذج الفاعلى . بهدف فاعلية النماذج نفسها التى يشير وجودها إلى 
موضع الصراع , وبهدف إقصاء النمااذج غير المرضية أيضا . يبقى أن ندرس 
كيف تجد شخصية معينة مكانها فى الوقت نفسه وعلى التوالي فى 
خانات النمؤدج المختلفة . (؟7١)‏ 


ليس الهدف العملى من تحديد مكان الشخصية الفاعلى عديم أهمية : 
فالهدف هو التاكيد على وظائف الشخصية الآساسية فى علاقتها بالآخرين 
مشهدآ وجملة جملة : وهنا تصبعح الوظائف النحوية التركيبية نقطة 


ارتكان دائمة . 
”5-7 - الشخصية وسلم الاختيار . 
هناك طريقة خصبة لا غنى عنها هى تحديد سلم الاختيار أو بالاحرى 


المجموعات الاختيارية التى تنتمى إليها الشخصية ( فى علاقتها و / أو فى 


اكا 


"قانينة" كله 'الجموعات خطليل الشتخضية على ونين + 


)١(‏ توضح هذه القائمة أداء الشخصية المرجعى وفى الوقت ذاته أداءها 
الشعرى ( بإقامتها علاقة مجازية أو رمزية مع عدد من شبكات المعنى ) . 
مثل أندروماك نوه درهعلدةق راسين 6دةء88© فى المسرحية التى تحمل 
اسمها , والتى تنتمى إلى سلالم اختيان : 


طروادة ( فى مقابل الإغريق ) 

سجينة (افى:مفابل كل الأسران الأهرين. ) 

حرب ( ضحية المرب ) فى مقابل كل المستصرين . وخاصة بيروس 
ونتطعع 290 , 

امرأة(أرملة, وأم ) فى اتصال - تعارض مع هعرميون ©86ه1م2ه!! 
العصر القديم / القرن السابع عشر. : 
الشعراء ( بطلة الشعراء ) هوميروس 11901066 يوربيدس 06 تطاصناط , 
فيرجيل 116و" آلا » رأسين 186156 . 


كل..عيةة اليسوعاف اللتسارية نموي الاذاة رفن والشغرق 
للشخصية بوصفها 'ضحيةمثيرة للشفقة' ( أم ,» زوجة مكلومة . سجينة ) فى 
حالة "وحدة" و 'نفى' ( شخص فى غير مكانه ) وفى علاقة ثساشية بالعصور 
القديمة وبالقرن السابع عشر . تلك كلها بديهيات بلا شك , لكن من المفيد 
صياغتها وإحصاؤها بقدر الإمكان 


يلجل 


الشخصية المميزة ٠‏ ليس فقط فى ذاتها ولكن أيضا فى علاقتها بالربط أو 
بالتعارضص مع الشخصيات الآخرى . وتساعد بذلك على بناء الشخصية 


لا تكمن فائدة هذا النوع من القوائم فى وضع حقائق بديهية الواهدة 
تلو الآخرى فقط ( تلك الحقائق التى يمنحها تجاورها أيضا معنى جديدا ) 
وإنها يساهم فى الكشف عن معان غير مدركة ويسمح بسد "ثغرات النص" 
اومظوم الأسكلة: الشى ,جسم سك بهقه" القفزات > ولبانا على ذلك انين 


تتمتع نيما 8هة0! فى مسرحية تشيكوف لامطكاءطءع1 "النورس" ١8‏ 
ع1اعناه1: , والتى قد نرغب فى وضعها جانبا . بنفس الملمح الممين 
لأركادينا ههةلهط!"8 أو تربليف “ا6اصعم1: فهى مثلهما ابنة 'ملاك 
الأرامنى" + :ومرفيط منقلها نكل طتنيتها نفس العلاقة يالب :ويالقن + وه 
سطحية بالضرورة , لكنها لا تمتلك "المال" اللازم لتتجدباً أن تصبح هذه 
العلاقة مدمرة . مثال آخر : الاستدلال على الملامج المميزة يجعل فيلانت 
16 توءم السست 8166516 البنيوى . غير أنه الشخصية الوحيدة 
التى لا يقول عنها النص أنها تعشق سيليمان 138686ع6 . لو أننا ملأنا 
الثغرة النصية بافتراض وجود علاقات تسافس مزدوجة مستترة بين 
الاأطدفاء + 9وتتهنا غدداسمن عراشب" الت بونفافينة امقوافية شطات 
فيلانت 88111866 المستمرة ضد ألسست, منذ المشهد الأول . ودائما 
بخصوص سيليمان أو أمامها . إنها فرضية مشيرة وسؤال تطرحه على 


1١1 


ا 
مسرحية "كاره البشر" عصهءطاه ه1115 ©1 لموليير ع*710116 قائمة الملامح 
المميزة لشخصية فيلانت . إننا لا ندعى هنا أننا ناتى بتحليلات جديدة أو 
ملزمة . ولكننا نوضح كيف تستطيع قائمة منهجية أن تلحق - أو من 
يدرى ؟ - أن توضح عملية الحدس والقراءة التى يقوم بها الفرج والممثل . 


#نلا..تمليل يفظاتب ‏ الشخصية : 
لا يستطيعاى تحليل حقيقى للخطاب المسرحى أن يتجنب أمرآأ 
جوهريا , هو ثنائية الإخبار فى المسرح : حيث تتكلم الشخصية باسمها 
كشخصية , ولكنها تتكلم أيضا لآن المؤلف يدفعها للكلام . يفرض عليها 
الكلام والنطق بكلمات يعينها. إننا لا نعى هنا 'كلام' الشخصية ( 
كاستخدام فردى فى موقف اتصال حقيقى ) وإنما نعى "خطاب" الشخصية 
بوصفه عملية مبدية : حتى فى أشكال المسرح الطبيعى عندما "يقصنع" 
خطاب الشخصية الكلام » فهو يظل بعيدا تمام البعد عنه ؛ نظرا لثنائية 
الإخبار . الآمر الذى يفسر لماذا فى دراسة الشخصية السيميولوجية يظل 
خطاب الشخصية فى ذاته هدف "التحليل الأآخير" : فكل ماتم الاستدلال 
عليه من الشخصية ومن موقف كلامها هو الذى يسمح بفرز ما يكتبه المؤلف 
وما تقوله الشخصية )١17(‏ . ا 


ونود أن نذكر هنا بأن التقليل من قيمة الكلام فى المسرح حديثا , 
بعد ما جاء به آرتو 881800 , يعد موقفا مفارقا بشكل غريب بالنظر إلى 
اهتمام الفكر المعاصر بالتاكيد على اعتماد غالبية الفاعليات الإنسانية 
فيه وتحلل وتدرك علاقة الكلام بالإيماء أو بالفعل . 


لول 


سملل كنات الشفصةة اتوضفة اكوا د الم الكدت : 
)١(‏ امتداد كمى (عدد السطور) وكيفى (عدد ونوعية مقاطع الحوار) : لقد اهتم 
المخلون دومنا + ولاسيات مشذلفة ,هوا علنة اأنيات: الأفنملايطة :بيدا 
الامتداد2. حييث أنهم يقيمون وزن دورهم بمقاييس مطلقة ونسبية . 
ونحن نحصى معهم عدد السطور وعدد مقاطع الحوار لكل شخصية والعلاقة 
بين الافدين “سوك كلاف :أن الشففية البظلة القن ممفل اسم نين 
مسرحيات راسين هى الشخصية الآقل ثرثرة بشكل عام ( إضافة إلى بعض 
الأشيككتارات المناركة اا وسو لاه انها أن دون بالسنامفة وروي" 
آاءع 0000 فى مسرحية الملك لير هع ! 1201 ©1 "أطول" من دور أختيها , 
حتى فى المشهد التى ترفض فيه ببراعة الكلام , مما يشير الجدل حول 
صمتها . 
(ب) من الضرورى التعرف على "مكان" الشخصية فى المسرحية بشكل عام 
(وجود وخطاب الشخصية ) ء وإن كنا لن نطيل الوقوف أمام هذه التحليلات 
الكلاسيقية الا امن افيد ان «خريت * جوولة* لعلافات الغاذه الحامن 
بالشخصية مع الشفصيات الآخرى . 


(ج) تؤدى كل هذه الاستدلالات إلى التعريف بانواع خظاب الشخصية 
(مونولوج ؛ حوار » مشاهد مختلفة ) ؛ بمتوسط طول مقاطع الحوار » وبانواع 
التداخلات التى تجريها الشخصية : وقد يكون من المثير أن ندرس مشلا * 
تنوع ' صيغ كلام دون جوان ##عل 208 فى مسرحية "دون جوان"' لموليير ( 
مقاطع حوارية قصيرة , تساؤلات ملحة أو فيض من الكلام . تبعا لمن 
يتحدث إليهم ) . 
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نك : خطاك الشحضية بوضفة .زسنالة:: 

بيعجا ديد ها بيخلة تممهوم القتسية بالفسية الحطات السوس 
ومن لال معليل الفظات فقن السو «إلتى جات كيهية ديه النطاب 
للششهتية :«وعدة القطات: هق خطات الشحفية غلن حنيبة الستوع الى 
الخطاب الذى يلقيه الممثل والذى تعتبر الشخصية فاعل الإخبار فيه . 

عسدئذ تتكشف لنا : 
(! ) رسالة نستدل منها على وظائف الاتصال الست , 


(ب) لهجة الشخصية , المعنى الدقيق للكلمة . أى خصوصية لغوية ما: لغة 
طبقة ( فلاحى موليير 101566 وماريفو “718372 , الآبله فى الميلودراما 


» اللغة الدارجة فى المسرح "الشعبى" ) لغة إقليمية الباتو( 5ذه]ه« ). 


(ج) فى معظم الآحيان نستدل على “خطاب بتعريفاته الخاصة ,. على 
"أسلوب' يعادل أولا يعادل الخيوط الآخرى التى تعرف الشخصية ووظائفها , 


(د) فى كل الآحيان , لا تنفصل الرسالة عن كل النص ولكنها تظل مرتبطة 
بالنص وبالمتحدث إليهم ( فى الحوار ) . )١5(‏ 


لحل 


ليس للشخصية وجود ملموس إلا من خلال عرض ملموس فالشخصية 
الحفية فخصية مخدرة ‏ :ويتدين لها الخقيان يدول اللاتتمديات تشكل 
موجز أن العرض ينعكس عل النص » كما لوكانت الشخصية - النص مقروءة 
بشكل مختلف , متغيرة وفقا لعلامات يفرضها وجود الممثل جسديا . بل 
والآكشر من ذلك , يؤثر مجموع الأدوار التى قام بها الممثل فى الدور الجديد 
الذنى يقوم به وفقا لعملية تركيبية خلاقة - وهى ظاهرة معروفةفى القرن 
التاسع عشر لكنها تكاد تختفى اليوم فى المسرح وفى السينما أيضا - : 
كان هوجو 98هنا!! يفضل أن يؤدى فردريك لوماتر ع#اأتهقصسع! عاأءتععلعصسط 
أدوار الفتى الآول فى مسرحياته والذى اشتهر بشياب روبير ماكير اأمعطه8 
ءءنةعةة الرثة,لاآن البطل "الرومانسى' يجب أن تحيط به هالة 
فصو الشراية :: 

غير أن مسرحة الشخصية , وهو ثمرة عساصر العرض الملموسة , 
غنود[ قضيا فى :عن كين من" القاناكة «دميق: المكن:.مسريية التمسية 
نصياآ : 
(|) طبقا لكلامها الممسرح : أى باتجاهه المباشر إلى المتلقى الجمهور : ' أنا 
... سوزى 590536 أو أرلوكان «آنسوءل“١ق‏ ' . الإشارة الكلامية للمتلقى المزدوج 
مسكولة عن مسرحة الشخصية . 
(ب) وفقا للقناع المسرحى الذى تصنعه الشخصية ( ونحن لا نعنى هنا قناع 
العرض الحقيقى الستخدم فى العصور القديمة أو فى الكوميذيا دل آرت أو 
امسرح اليابانى ) هذا القناع هو "الاسم' : 


- شخصية ذات شفرة , اسم الفتى الآول أو الخادم فى الكوميديا 


يننا 


الكلاسيكية : دورانت 2058816 أو باسك 5850# ,؛ واسم الشخصية فى 
الكوميديا وهى شخصية ذات شفرة أكثر تمديدا . 

- شخصية معروفة من خلال الأسطورة أو التاريخ وتتم مسرحتها وفقا لهذا 
المرجع وحده : مثل تيزيه ©1565 أو داود 921030 أو نابليون ههءآمه88 . 

- شخصية تعلن عن وجودها بوصفها مشفرة مسرحيا ( شخصيات الميلودراما 


الحبرية ) . 
- شخصية مقدعة ذات هوية مستعارة . يشارك المتفرج في الاطلاع علي سر 
هذا القناع . 


- شخصية هويتها إشكالية ( دون سانس دراجون “0 6طءم58 هه 
دموهءعة وإرنانى تمههعع!! ) . 

إن عددا كبير! من الشخصيات هدف مسرحة أساسية , دون الحديث 
عن وظيفة ما اصطلح على تسميته المسرح داخل المسرح : يقوم مسرح جان 
جينيه 6684 «#عل على "تحول الشخصيات إلى أدوار' ورمها تكون صيغة 
الكتابة هذه هى التى تجعل من مسرحه الموضوع الآدبى المديث الآكشر 
اتريهية؟ كما كين “ابطلال" السوع قث مس فهرم نا على وشعهم 
نفسه أو بناءٌ على ما تفعله الشخصيات الآخرى : هاملت ولورئزو تتم 
مسرحتهم بهدف القتل . تارتوف 1210446 ودون جوان تتم دن 
بشكل ممناقض امتمنلاا على اتفشهم او على الآخرين: روى بلانن عفدم 
5 تتم مسرحته على يد دون سالوست 5811056 208 . فضلاً عن غادة 
الكاميليا وهى شخصية 'مرجعية" تتم مسرحتها وفقا لأسطورة الغانية . 
ليس من الممكن أن تتجنب أية دراسة للشخصية المسرحية دراسة الوسائل 
اللغوية والذرامية الستفدنة لشرعتها: 
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لو أن هذه الجولة من شانها توضيح مدى تعقيد مفهوم الشخصية 
المسرحية فلم يكن ذلك بهدف الإشارة إلى فائدة التحليلات الصعبة نسبيا 
وإنما بهدف الإشارة إلى الإمكانيات الهائلة التى يتمتع بها صارسو المسرح 
فى عملية الإبداع.ومدى مرونة النص المسرحى غير الملزم ومرونة الهدف - 
الشخصية الامتناهية : كل من هذه الوسائل لا يؤدى إلا إلى فرضيات فى 
تحديد الشخصية والنقد الأساسى فى الإخبار الثناثى . وفى الكلام 
'المزدوج" 0 بان تؤدى الشخصية دورها 'الوساطى”" بين النسص والعرض « 
بين المؤلف والمتفرج ؛ بين المعنى المسبق والمعنى الآخير . حاملة فى ذاتها 
تناقضا جوهريا و 'سؤالا مطروحا لا إجابة له" وبدونه لا وجود للمسرح : 
و ل لان يستثمر حديثه د 
وراءه 'أشخصا ما" م 


الملا 


هوامش الفقصل الثالت - 


)١(‏ سبق ذكره 

(5) نفسه - ص187 - 1١1٠‏ 

(”")النص الواصف ©]<*«اع 26181 هو النص التعليقى على النص الآدبى وهو 
امتداد للأخير ومحاولة لتوضيحهه . 

(8) لابد أن نلاحظ أن فساد الهوية فى حد ذاته لا يمكن أن يتم بدون وجود 
علاقة جدلية مع الشخصية التى تتمتع بقدر من من الدوام : لا يمكن أن 
يتغير شىء إلا إذا كان دائما . 

)0( ومن هنا إمكانية حذف أو استعادة العلامات - الأصوات فى العرض . 

() مجان الجزء عن الكل - معنو هلععهلا5 

() انظر تحليلنا لهذا النص فى مجلة ©10ه”عة11ة! » فى العدد الخاص عن " 
المسرم". . ©معع5 18 : "ععانة "لاه سعلوفصدجه © ضرا 
0( إذا كنا نستخدم هنا كلمة '"نسبى" فذلك لكى نوضع القانون العام الذى 
يخفى دوام الشخصى ( الذى يتحقق فى النص عن طريق الاسم الذى يطلق 
عليهامخلاً ) وهى قانون خاضع لامكانية القلب او التشويه . من الممكن أن 
تتخفى الشخصية ومن الممكن أن يتغير اسمها أيضا. هناك جدلية بين 
الدوام والتغير تتم حول الشخصية وتقع عليها مسثولية مساءلة الملامح 
المميزة" للشخصية . 

(9) ولنلاحظ أن التعريفات الفردية بحق دائما ما تكون صعبة فى المسرح , 
حيث يجب على الفرد - الممثل أداءها أو محاكاتها سواء كان قريب الشيه 
منها أم لا . والواضعح أن الاتجاهات الحديثة لسحب الصفة الفردية من 
الشخصية تمرر الممثل من عبوديته : فهو ليس مضطرا لتقليد فرد بعينه 


ينقل عنه ملامحه بشكل حرفى . لم يعد الممثل مضطرأ لآن يكون ذلك المقلد 
'المصنوع من الكاوتشوك" الذى كان يتطلبه المسرح البو رجوازى الفردى . 
)٠١(‏ من العبث أن نؤكد على أن المصاعب التى يواجهها التحليل النفسى 
فردية له بالاوعى . وعلينا ألا نخلط بين هذا وبين اللاأوعى الخاص بالذات 
الفاعلة . إن ما يمكن استقراؤه تحليليأ . مع وجود بعض المشكلات أيضأ . عو 
نوع من معرفة "نفس المؤلف ( انظر أعمال مورون هه "اناه1! عن راسين 
عماء#5 وبودلير 5800123136 وليس من المؤكد أن لهذه المعرفة أهمية 
توطليكية بالفدية السو 

)1١(‏ رغم صعوبة الاعتراف بذلك , فلا الممثلة ولا الشخصية تشعران 
بالمعاناة عند أذاء مشهد "الطرواديات" مثلا يسك تبكى "اندروماك" موت 
استياناكس *هه 8 را851 ( وذلك لعدة أسباب !) كما لا يشعر المتفرج بالآلم : 
حيث إن مشاعر الممثلة والمتفرج لا تشبه فى شىء ألم الام الشكلى . 

(15) انظر فيما بعد الفصل الخاص بالخطاب المسرحى . 

. انظر الفصل الخاص بالخطاب المسرحى - الجزء الرابع‎ )١8( 


١ا/ك‎ 


النصسل ال راأسسع 


القضاء المسرحى 


يمثلها مثلون فإن الخاصية الثانية التى ترتبط بشكل لصيق بالآولى هى 
وجود فضاء ما تحيا فيه هذه الكائنات المية . حيث يُبِذل النشاط البشرى 
ثلاثة أبعاد . 

.نستطيع أن نقرأ بشكل روائى مغامرات إحدى الشخصيات المسرحية وأن 
نعيد تكوين مغامرات بطل المسرح - الرواشى لورنزو دو ميدتشى وعهعءه! 
5 هق , عن طريق الحلم » لكن النص المسرحى يحتاج لكى يتحقق 
مكان هذا النشاط , ذلك المكان الذى يرتبط بالضرورة ( بالتقليد أو بالتباعد 
) بالفضاء المرجعى للفاعلين من البشر . معنى آخر , الفضاء المسرحى هو 
"صورة" (صورة مفزعة . سلبية) من الفضاء الواقعى والمسودة العكسية له. 
(؟) /النص المسرحى هو النص الآدبى الوحيد الذى لا يمكن مطلقا قراءته 
قراءة تعاقبية والذى لا يُستوعب إلا فى كثافة العلامات 'المتزامنة' , أى 
العلامات المتراصة فى الفضاء أو التى تحتل حيزا فى الفضاء : أيا كانت 
عملية خلق الفضاء التى ينتجها النص الادبى وأيا كانت القراءة 'المكانية" 


التى يقوم بها قارىء الرواية (حيث تمد الكتابة الروائية عن طريق 
الوصف نشاط الشخصيات) يظل فضاء الكتاب فضاء مسطحاأ . حتى على 
المستوى المادى . لا تستطيع دراسة القصيدة وفقا لقراءة غير خطية وإما 
ع121ناط*1 دراسة شعرية », أن تفلت من أحد بعدين اثسين : حتى النص 


(8) من هذا المنطلق يكون النص المسرحى أكثر تسطيها من غيره ( على 
مستوى النص ) : فالفضائية غير موصوفة فيه ( حيث يكون وصف المكان 
فى النص المسرحى ضعيفا . محدود! فى نقاط خاصة فى النص », فيما عدا 
بعمن الأمتككتناء انها قيس :أن هذا الومت تمزه بوظيدة هافة +« ندرا هنا 
تكون شعرى »حيث إنه موجه ليس لإقامة بناء متخيل وإنما لممارسة العرض 
أى “للإهراج الفضائى" . ومن ناحية أغرى تعتبر شعرية الصفحة أو 
تشكيلها لاجتذاب العين غريبة على النص المسرحئ : ولو أننا استطعنا أن 
نرى نوعا. من شعرية النص ال مكانية فلن يكون ذلك إلا عرضيا ( ولنرى مشلا 
على ذلك راسين 6هقء88 ) . 

(0) يتم الفصل بيين النص والعرض على مستوى الفضاء لآنه فى جانب كبير 
منه "غير معبر عنه في النص" وهو منطقة بها ثغرات - الآمر الذثى ينقص 
بشكل خاص في النص المسرحى - 


كلا 


-١‏ المكان المسرحى 


: النص والمكان المسرحى‎ .-1-١ 

الفضاء "معطى للقراءة الفورية للنص المسرحى" حيث إن الفضاء المادى 
هو المرجع (المزدوج ( للسص المسرحى : وإذا كان وجوده نادرآ على المستوبى 
النصى فإن قراءة النص لا يمكن أن تتم بدونه . ولنوضح هذه النقطة ٠:‏ 702 
لذ الفضاء المسرحى مكان مسرحى يجب بناؤه وبدونه لا بحد النص مكانا 
ولا صيغة ملموسة لوجوده 8 


(؟) أهم ما فى الفضائية هى العناصر التى تسمح ببناء المكان المسرحى 
والتى تُستقى من الإرشادات المسرحية . وتعطينا الإرشادات كما نعرف : 

| - إشارات للأماكن(١)‏ . تكون محددة ومفصلة بقدر ما وفقا للسصوص 
المسوهية؛ 

(ب) أسماء الشخصيات ( وهى جزء من الإرشادات المسرحية علينا ألا ننسى 
ذلك ) وفى الوقت نفسه صيغة استثمار الفضاء ( عدد . طبيعة . وظيفة 
الشخصيات ) ؛ 

(ج) الإشارات الخاصة بالإيماءات أو بالحركات ( أحيانا ما تكون شادرة , أو 
غائبة تماما ) والتى تسمح فى حالة وجودها بتخيل شكل احتلال هذا الفضاء 
(مثل يسير بخطوات واسعة" أو "يظل ساكنا) . 


(؟) من الممكن أن ينبع الفضاء من الحوار : معظم الإرشادات المسرحية عند 


١ /با/1‎ 


7-١‏ . تسمح هذه الإشارات للمخرج (ولقارىء المسرح ) ببناء المكان 
النى يتم فيه الحدث , لكن وضع هذا المكان مختلف تمام الاختلاف عن المكان 
الرواشئى المتخيل : يستطيع قارىء رواية 'شارترية" عدناعص ”قط 58ا 
"مدينة بارم' »هط 26 أن يتصور شكل القلعة التى يفر منها فابريس 
مله عن طريق الكتب والصور التوضيحية وقصص الرحلات و الآفلام 
لكن قاربىء مسرحية "لورنزاشيو' ونعءع28هع102 لا يحيل المكان 
الفلورنسى الذى تدور فيه الآحداث إلى المدينة التى قد يكون قد تجول 
فيها . ولكن إلى ذلك المكان الشنائى الذى تشكله خشبة المسرح (وعليها بنيت 
مدينة فلورنسا ) (") ومرجعها'قلورنسا" فى القرن السلاس عشر . معنى 
آخر , يفترض. المكان النصى وجود فضاء ملموس هو فضاء المرجع الشنائى 
الذى يميز كما رأينا الممارسة المسرحية , مما يعنى أن الفضاء المسرحى هو 
موضع "المماكاة' ذاتها حيث إنه يتحقق بوصفه صورة لشىء ما فى العالم 
وحيث إنه يتكون من عناصصر نصية . صورة لماذا ؟ هذا ما سوف نبحث فيه : 
هكذا شرى أن الفضاء المسرحى هو موضع المسرحانية ذاتها بوصفها نشاطا 
فقون اعرش والصوررة ها:ذاتك عفرة مفينة سن الوق ذانة: 


1" . المكان المسرعى مكان خاض ذو مواصفات خاصة : 
)١(‏ فهو أولا محدود . محصور ؛ وهو جزء محدد من الفضاء . 
(ب) وهو مزدوج : رغم أن ثدائية الفشبة - الصالة غير ملموسة على مستوي 
النص ( فيما عبدا بعض النصوص الحديثة التي يشار فيها إلي العلاقة بين 
الخشبة والصالة ) فهي جوهرية بالنسبة لعلاقة النص بالعرض : المكان 
المسرحي هو موضع-المواجهة بين اللمثلين والجمهور في علاقة ترتبط ارتباطا 


١ 


وثيقا بشكل الصالة وشكل المجتمع (7) ( سيرك , مسرح العلبة الإيطالية , 
المسرح الدائري , الخ ) مع إمكانية المرور من مكان لآخر أو تداخل مكان في 
المكان الآخر(ء). 


(ج) تحدد شفرة المكان المسرحي بشكل دقيق وفقا للعادات المسرحية في زمن 
وفي مكان ما حتي وإن لم ينتبه إلي ذلك المتفرج الحديث الذي تعود علي 
تتوع الاماكن"السرعية واملى تففت" الششرات © هكذا لا كسمم السمعة 
الكلاسيكية الضيفة , قليلة العمق بوجود حركة مجاميع , كما يحدها وجود 
اتكر هن الجر ايوب فى القا لسع حنية. الس اللتينة ذن 
العصر الإليزابيثي بوجود مشاهد جماعية ومعارك ٠‏ إضافة إلي أن تتابع 
مناطق التمثيل ( خشبة . غرفة) يسمح بتوالى المشاهد المفتوحة والمكتظة 
جالنانى واتقناهة الذاهلية الحى كتين 'فيها ستعضمات قليلة ..ودلك سالة من 
العالات الح يعكين :فيهنا القرض فيونة على الشض ٠‏ والشاهد على ذلك 
هو الدور الذي يلعبه المكان المسرحي في الدراما الرومائسية ومختلف 
إمكاناته من ارقلا راشي وانفتاح وعمق وستارة الخلفية وتعدد الآثاث 
وسهولة تغيير الديكور أو تخويله إلي “لوحات مرسومة" وظهور مهندس 
الديكور ( مشل سيسري 3663© الشهير وكلها عناصر تخلف صدي في 
'النص بوصفه مبدع الفضاء" 
(د) دائمأ ما يكون المكان المسرحي محاكاة لمكان ما. ولقد تعود المتفرج على 
افيد القان السوسى كتير المقان:الوافقى .عون اناهن الكرة الس 
فعفوى"الكان: السو هو تماقا لكان مسري قافا لكان ملفوس: "وافسن* 
بتحدوؤة التاضة يه وسطحه وعمقه:والأدوات آلكئ تكله كما لى كان: جره 
كامل من العالم قد انتقل فجاة إلي خشبة المسرح . فكرة حديثة نسبياً في 


0 


المسرح لم تظهر إلا في الغرب , أو في الغرب البورجوازي تحديداً وفي 
مقابل , إعادة تقديم البنيات الفضائية التى لا تعرف العالم المادي بقدر ما 
تعرف الصورة التي يكونها الإنسان عن العلاقات المكانية في المجتمع الذي 
يعيش فيه وعن الصراعات التي تحكم هذه العلاقات . هكذا ترمز الخفشبة 
دائما إلي فضاءات اجتماعية ثقافية : الفضاء المقسم إلى "أماكن مسرحية" 
في مسرح ‏ الآسرار" في العصور الوسطي إنما هو رمز لتفسخ الفضاء 
المتدرج وعلي فضاء "أفقي" يتصوره الإنسان عن الجتمع الإقطاعي . الفضاء 
المسرحي هو المكان الذي يحتله التاريخ . 

(ه) وبغض النظر عن محاكاة" الفضاء الملدي الذي ينتج , عن طريق النقل أو 
الرمز أو"الواقعية"' . مظهرأ ما من مظاهر العالم المعاش , فإن الفضاء 
اللسرحي هو موقع التمشيل" ( أو مكان الاحتفال ) ذلك المكان الذي يتم فيه 
شيء مالا يحتاج إلي مرجع في مكان آهر غيره , والذي يستغل الفضاء في 
العلاقات الحسدية بين الممثلين وفي النشاطات البدنية من إغواء ورقص 
وقتال . 


أيا كانت صيغة العرض فإن هاتين الفاصيتين الآخيرتين تتواجدان 
تباعاً في كل عرص 2 حيثك إن المكان المسرحي "موقع التمشيل” و ١‏ 
المكان الذي تبرز فيه أحوال البشر في حياتهم المادية ' . 


75- سيميولوجِيا القضاء المسرحي 


1-7 . الفضاء والعلوم الإنسانية : 

تستخدم مفردات الفضاء لغات العلوم الواصفة جميعها 2 حيث يتم 
ذات طابع مكاني : الخط البياني ( محور الاحداثيات ) ورياضيات المجموعات 
( الفضاء الطوبولوجي ) موجودان في لغة التاريخ الواصفة 59296هاهاء1: 
الإنسانية إلي لغة مكانية يسمع بإثراء عملية تمليل الظاهرة المسرحية في 
علاقتها بمجمل النشاطات الإنسائية وخاصة علم الآجناس والتاريغ ؛ كما 
الممكن أن تجد كل الصور الاستعارية التي تؤكد على الصفة المكانية في 


الك علاقات وعنفة "بون علفحية حوقيا الف وعله نفس > وله 
المسرح ؛ حيث إن النص المسرحي أداة لغوية » وحيث إن المسرح ليس فقط 
أداة فدية (أدبية) قابلة للقراءة التفسيرية وإنما أيضا نشاط نفسي (متخيل) 


؟-1-1 . الفضاء والالسنية : 
إن إحدي الشنائيات الآساسية في الالسنية هي ثنائية محور التتابع 


والتركيب ومحور الاستبدال أو الاختيار : محور التتابع والتركيب يشير 


١4١ 


إلى تتابع الخطاب الخطي ( محور أفقي ) , وعند كل نقطة من الخطاب يوجد 
محور الاستبدال الذي يشير إلي الإحلالات الممكنة (0) ( محور رأسي ) هذه 
القواعية :ذاه اعمية نقافة فى سان السره: الذي يحسيق بكراء وتعقيد 
وظائف محور الاستبدال . ولن نذكر هنا إلا للتاريغخغ مجموع أعمال 
الاتسفةةافييفة الذي ديقو على ويل سعفوع: الغلاقات الحعوية إلن 
علاقات مكانية ( انظر ششومسكىي ) ٠‏ إضافة إلى الاستعارة اللغوية الواصفة 
فى نحو شومسكىي : 'بنية العمق" و 'بدية السطح وهي استعارة مكانية 


؟-7-1 . الفضاء وعلم النفس : 
كانت أول مهمة قام بها فرويد هي إحلال مفهوم "النفس” محل فكرة 
الروح الكلاسيكية وهي الفكرة الديكارتية القدمة التي تقول بأن الروح مادة 
غير متدة. يعمل مفهوم "النفس" بوصفه "جهازا ' أي وفقا لآنواع الامتداد . 
يقول فرويد في ملحوظة شهيرة :" النفس امتداد . لا أعرف' . لقد أعطي 
فرويد ولاكان 18688 من بعده الجهاز النفسي سلسلة من الصياغة المكانية 
وبخاصة النموذج الآول للأسا الذي يقسم الآنا إلى مناطق ( الوعي , اللاوعي , 
وما بينهما ) التى يطلق عليها بونتاليس 80848155 في "مفاتيع التحليل 
النفسي" باسلوب تصويري استعاري : 'مظاهر الصراع الجغرافية"] لا شك أن 
بونتاليس يحذرنا ألا نعتبر هذه المناطق بشكل شديد "الواقعية" فلا زلنا 
عند مستوي الاستعارات المكانية اللغوية الواصفة . أما السموذج الثاني للأنا 
لكين إلى اوضع واهنا إل المافل + الاناتؤالاتنا:العليا والهو هي 
شخصيات لها صفة وشكل الانسان . ولكن علينا ألا ننسي أن تحديد الموقع 
يظل واردا فكل من هولاء الفاعلين له مجال نشاط و "فضاء" خاص به . 


١م‎ 


الاستعارية مشل شريطة "موبيوس 5تاقطع10١/‏ والباقة المقلوبة فخاصيتها 
القانة التشاط امسريعى ( النض: والفرض ) : 


؟-7-1 . الفضاء والآدب : منذ عدة سنوات . غزت فكرة عدم ارتباط 
الآدب بالزمن وبالمدة فقط , وإنما بالفضاء أيضا الذي يرتبط بروابط وثيقة 
بالآدب 2 غزت هذه الفكرة الفكر النقدي . هكذا ألف بلانشو أمطء مهلك 
كتابا هاما ممن ' الفضاء الآدبىي  "*‏ ع1همع1]ة1 معمووع "!ا كما لفص 
"جونيت" 6686416 في صفمات قليلة محورية ( "صور”” 2 5ع2نوة6 , ص 
47 - 58 ) بعسوان "الآدب والفضاء" . مفتلف أنواع العلاقات بين الآدب 
والفضاء . يقول : "ليس فقط لأن الآدب يتساول أيضا - بين موضوعات شتي 
موضوع الفضاء ويصف الآماكن والمنازل و 'المناظر" , ولكن لآن هناك شيكا 
ما يشبه الفضاء الآدبي النشط غير الخامل , الدال غير المدلول ؛ الخاص 
بالآدب وحده , إنه فضاء تصويري غير مصور .' ما الذي يصبع هذا الفضاء ؟ 
إنه مصنوع من اللغة ذاتها , ولكن أيضا : 
"من كل مصادر الطباعة والصف المرئية .)١(‏ من كل مصادر المعني 
ومضاعفاته المتعددة , إنه فضاء المعني الذي يقع بين المدلول الظاهر والمدلول 
الواقعي لكي ينفي فى الوقت نفسه خطية الخطاب . إنه هذا الفضاء الذي 
نطلق عليه كلمة مبهمة ولكن مناسبة وهي كلمة “صورة #عنهوة؟ : فالصورة 
هي الشكل الذي يتخذه الفضاء وهي في الوقت ذاته الشكل الذي تمنحه 
اللغة لنفسها وهو رمن فضائية اللغة الآدبية نفسه في علاقتها بالمعني ." ( 
سبق ذكره - ص 7ك ) . 


لديل 


تسيل عزنا النعة الكذبية اللقاهررة على وه صوص لاما يكين 
وهما الاستعارة والمجاز . إلي فعل ما فى المكان : الاستعارة تكشيف ( 
لمرجعين أو لصورتين ) والمجاز انتقال . ولنلاحظ أنهما وسيلتا الحلم 
الأساسيتين كما أعلن ذلك "فرويد' وكما نظر لذلك 'لاكان" في علاقة 
مقصودة بالآلسدية . وسنري أن عمل الفضاء في مجال المسرح هو نفسه 
عمل هاتين الصورتين الآساسيتين . حيث يبدو الفضاء الدرامي ( النصي - 
المسرحي ) بوصفه مجاز عدد من الحقائق غير المسرحية واستعارة عناصر 


7-1 . العلامة المكانية في المسرح : 
لو أننا حللنا العلامة المكائية ليس بوصفها علامة نصية وإنما بوصفها 
'علامة العرض" فسوف نصل إلي عدد من الملاحظات . 


1-7-5 . ليست طبيعة العلامة المكانية ( الفضاء المسرحي بوصفه 
مجموعة من العلامات التي اكتسبت صفة المكانية ) طبيعة اصطلاحية وإنا 
ايقونية أي أنها ترتبط في علاقة تماثل مع الشيء الذي تمثله . يعتبر 
'بيرْس" ءع0ة»8 الآيقونات 'علامات" قادرة على تمثيل الآداة من خلال " 
تشابه ما ' أو بمقتضي مواصفات الآداة / الشيء" ( ذكره امبرتو اكو 
م5 مأسعطصنا )(لا) . أما موريس 750515 "'فالآيقونة هي العلامة التي 
تمثئلك بعض خصائص الشيء الممثل أو التي تتصف بخصائص الدلالات 
الاصطلاحية 46801888" (8) ويعترف موريس أن هذا التعريف لا بمكن 
تطبيقه بسهولة . حيث يقول : "العلامة الايقوضية هلامة 'كثنينة فى تعض 
مظاهرها ما تشير إليه وبالتالي فالصفة الآيقونية مسالة درجة" ( نفسه ) . 


١84أ‎ 


بالطيع + شعرف آن.هناك تبن ضورة خض .ما والشتفص ذاه احدلافات 
سئي فتن :اللدة العى حكوان كل هما بدعيى ان حكالة: منابوانه: يفف 
تحديدها وتحديد موقعها . يوضح امبرتو إكو الذي أدان مفهوم "الآيقونية", 
أشنا لا نستطيع أن نعطيه معني : (|) إلا من خلال "عملية الإدراك" . (ب) 
ومساعدة مفهوم "الشفرة" ؛ ثم يختتم حديثه قائلا : )١(‏ العلامات الآيقوسية 
لا تلك خصائص الشيء الذي تمشله , )١(‏ وهى تعيد إنتاج بعض ظروف 
الإدراك العامة على أساس الشفرات الإدراكية العادية " . ( نفسه - ص ١/١‏ ) 
ويضيف بشيء من التمحديد : “تعيد العلامات الآيقونية إدراك بعض ظروف 
إدراك الشيء ولكن بعد انتقائها وفقا لشفرات التعرف وبعد تدوينها وفقا 
للتقاليد الكتابية' ..( نفسه - ص )١78‏ 


لاحظنا أن هذه التعريفات لا تنطبق على علامات المكان المسرحي إلا 
بعد تكييفها : لم يعد هناك مكان 'للتقاليد الكتابية" وإما لآنواع آخري من 
التقاليد ذات الشفرة . على العكس من فن التصوير (الرسم) والسينما , لا 
تمتاج العلامة المسرحية إلى "دعامة مادية" مثل التوالي أوشريط الفلم , لآن 
دعامتها المادية هي ؛ إن شنكسا ء الشيء ذاته , المكان ذاته . إن الشيء / الأداة 
المسرحية هى نفسها "الآداة في العالم' مطابقة ( أو مشابهة فى وظيفتها ) 
للأداة "الواقعية' وهي غيرالمسرحية التي تكون الآداة المسرحية 
أيقونتها (5) وهي أداة تقع في "الفضاء الملموس' وهو فضاء الخشبة . إن 
عنصر له خاصية مكانية ) وهي في الوقت ذاته عنصر في واقع ملموس 


هق 


هذين الطرفين مع التاكيد على جانب صياغة مجموعة مستقلة من العلامات 
( غير الآيقونية ) وفقا لصيغ الإخراج وأماط العرض الموجودة , أو التاكيد 
على "إعادة إنتاج مشابهة" لعناصر العالم : مع اتساع مجال العرض , من 
الطبيعية إلي التجريبية » ومع التحفظ علي حقيقة أن الآيقونية لا يمكن أن 
تختفي أو تقل لآن بدونها يتجمد الآداء المسرحي . فالمسرح ممثل لصيغة 
نشاط ما يتعرف عليه المتفرج أو يتعرف على عناصره ( حتي وإن كانت 
صيغةبالغة السوء ) . هكذا يصبح الفضاء المسرحي أيقونة لفضاء اجتماعي 
ثقافي ما ء ومجموعة من العلامات المشكلة جماليا مثل التصوير التجريدي . 


7-9-5 . تؤدي العلامة المسرحية وظيفتها ( كما رأينا في الفصل 
0١‏ ) بشكل بالغ التعقيد, فمشلها مثل أية علامة تتكون العلا 
المسرحية من دال ' 5 ومدلول 5 وهي تشمل ( مثل العلامات الصوتية في 
مجملها ) النص 3 ومدلوله" 5 , كما أن لها مرجعين : (|)المرجع ‏ وهو 
مرجع النص ( كما في مسرحية "فيدرا” حيث تكون أثيسا وكريت هما 
العالم المرجعي ) (ب) المرجع "8 ( العالم . خشبة المسرح , العالم المرجعي 
المبني داخل منطقة التمشيل ) فإذا انطلقنا من النص ؛ إعتبرنا أن النص 
قحي على شفبة اتسرح انرمع الفافن نه« يصق الساء 'الستو هل 
هو'فضاء النض المرجعي" . إن وضع العلامة المسرحية المفارق وضع مزدوج 
يتكون من الدال والمرجع .)٠١(‏ 3 

ادكه لو اننا اتطلعناً .من الغرطن (غ)الوعديا أن العلامة السرسية 
5/57 مرجعها' #8 ( مرجع النص ) و 12( مرجعهاالخاص بها ) معني آخر 
فإن العَال السريين :5 انخاصية الكاتية “8# وسيه 
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بين المرجع *1 (التاريخ ) وهو مرجع النص , ومرجع العرض ” : هكذا تتاكد 
وظيفة المسرح التاريهية ( الآيديولوجية ) : عندما يكتب "راسين" عماءهه 
"فيدرا" عمة»ط2 , فإن النص يحيل إلى مرجع تاريخي قديم ( ومعاصر 
بشكل ما ). أما العرض في زمن رأسين فهو يحيل بلا جدال إلي مرجع 
تاريخي من عصر لويس الرابع عشر . يحيل العرض إلي مرجعين تاريهيين 
يضاف إليهما في زمن آخر , مثل زماننا . مرجع ثالث هو مرجع العرض 
اليوم . يستدعي الفضاء المسرحي المعروض عدة مجالات مرجعية يقيم بينها 
سلسلة من الوسناظات المعقدة:, 


ومن هنا يحدث انقلاب غريب في تاريخ العلامة : كما لو كان المرجع 
المزدوج ( النصي والعرضي ) يحيل إلى نسق دال * 5 هو نسق خشبة المسرح 
ويحمل مدلوله ' 5:(5 ل "58. -2*85 ). إن العالم المسرحي ذا الخاصية 


ا لاسقم نتيج 3 لازمة يبنىي المسرح فضاء ,2 ليس فقط فضاء ذا بسية 


يعرف ديريدا 2»””10 )١١(‏ المسرح بوصفه "فوضي تنتظم' وإذا 
وافقنا علي هذا التعريف لعرفنا أن المكان هو الذي يتحمل قدرا لا يستهان 
به من هذا التنظيم . فلو كان المسرح كما رأيساء يبني مرجعه المكاني 


اما 


إدراكها . إن المسرحانية من شانها أن تجعل من لا-دلالة العالم )١7(‏ دلالة ؛ دلالة 
"قابلة للإنعكاس" - وهيى مهمة المسرح الآساسية - حيث أن قنوات الدلالة 
التي تندرج في الفضاء المسرحي والتي يقرؤها وينظمها المتفرج تنعكس 
على قراءة العالم الفارعى :وتسيهم يفيه تكسن 


قيمة المسرح في تشكيل فضاء منظم تعتبر فيه قواشين العالم المقّعة ,© 
ذلك العالم الذي لا تري فيه الخبرة المشتركة سوي الفوضي . وتفصيل 
الإرشادية البريختية . وسيميولوجيا البنية في شكل من أشكالها , والتي 


إن مهمة الباحث السيميولوجي ( و 'المؤلف الدرامي" ) في مجال 
المبترح عن انجاة عاضو أت حلسية مكانية أو قابلة لامفسات هذه الحاسية 
داخل النص لكى تقوم بعملية الوساطة بين النص والعرض . إن التاكيد على 
علاقة البنيات النصية والبديات الزمانية - المكانية في العرض فرضية لا 
بمكن تبريرها نظريا بحال ولكن علينا أن ننطلق منها حتي وإن اضطررنا 
لبناء ( أو تحليل ) عروض "غير تقليدية' . أي عروض تهدم تماما أو تقلب 
تماما البسيات النصية . ولكن لكي نهدمها علينا أن نبدأ منها . 


علينا إذن أن نجد داخل النص المسرحي عناصر ذات خاصية مكانية أو 
ذات وظيفة ثدائية . بنيات نحوية تركيبية ( نماذج فاعلية ), بلاغة 


نصية (؟1) . 


١مم‎ 


'”- الفضاء المسرخي وصيغ تتخلوله 


الفضاء المسرحى حقيقة معقدة بنيت بشكل مستقل ؛. تحاكي ( أيقونة 
الملسرحي موضوع إدراك المتفرجين . ومن هنا تظهر ثلاثة قيم ممكنة لتناول 
الفضاء : : 
)١(‏ 'إنطلاقا من النص" الذي سوف نرتبط به بشكل خاص حيث إن هدف هذه 
المسرحي علي النص المسرحي أو مساعدته . 
عدد من شفرات العرض ؛ ومساعدة المكان المسرحي الذي تسبق تعريفاته 
اللقوسة فى وموذها وجؤة الكل السرهن:. 1؛ 
(ج) "إنطلاقا من الجمهور” , إعتمادا على إدراك الجمهور للفضاء المسرحي : 
والوظيفة النفسية التي تقوم بها علاقة الجمهور بهذه "المنطقة الخاصة" من 
العالم . ظ 


1-7 . الفضاء والمسرح : 

إذا اتفقنا على الفكرة الآساسية الخاصة بكون الفضاء المسرحي في 
علاقة تمشيل مع شيء آخر , وبانه أيقونة شيء ماء علينا أن نتساءل "عن 
الشيء" الذي يعد الفضاء أيقوتته . فمن الممكن أن تكون له علاقة أيقونية : 
)١(‏ بالعالم التاريخي الذي يندرج فيه والذي ممثله . (ب) بالحقائق النفسية : 
من الممكن أن يمثل الفضاء المسرحي مختلف أشكال الآنا ( انظر في نفس 
هذا الفصل . ؟ -١1-‏ ؟ ) ؛ (ج) وبالنص المسرحي . في كافة الآحوال . يرتبط 


١68 


الفضاء المسرحي بالنص - الدعامة . ولكن في الحالتين الآولي والثانية , 
الاجتماعئ الثقافي الذي يصوره هذا الفضاء , كما هو الحال في الماساة 
الإغريقية : إن كنا نستطيع تمليل العلاقة المباشرة بين المسرح - 
تحليلات لشن شدياة لوي ل 0 
اع2181:0© أو ماترلنك عاعه ةل تعاء18١‏ بأن شري كيف يعادل تفتت الفضاء 
كنفف 031 النمن كنا "يط :رمك ايكون ابا فط الانطلاق القن 


7-9 . النص , الفضاء والمجتمع : 

من المععروف أن العلاقات المكانية بين الشخصيات تعادل أشياء أخري ' 
مثل وضع كاقي الآسرار في المسرح الكلاسيكي . وهو وضع متاخر يعادل 
"الترتيب عور اللاي #وككل وضع 7النهو" العلاسيكن .+ ولك اللكان المغلق 
وظائف البلاط الاجتماعية ل ا عق الضالون الم بن ا 
يتميز به من انغلاق وعزلة عن الطبيعة . وبشفرة الدخول إليه والخروج منه 
الصارمة والتي تماكي العلاقات الاجتماعية في إطار البورجوازية العليا . 
إن ما يستخدم هنا ليس فقط إمكانيات المماكاة التي يتمتع بها المكان 


ل 


سوسيولوجي مادي يعادل الطبقة الحاكمة .وإنما نقل طوبولوجي ( أيقوني ) 
لآاكبر خصائص الفضاء الإجتماعي كما تحياه تلك الطبقة أو غيرها في 
المجتمع . مثل الموقع - الريف في الفصل الثالث من "غادة الكاميليا"' ها 
5شتاعمهن «نة ع6مره<2 لالكسندر دوما كقصبس2 عسلصهءدءاه الابن , الذي 
ممثل كسرا غريبا 'للطبيعة" : صالون في شرفة لا تري منها الحديقة إلا من 
خلال الزجاج , يمثل العلاقة المشوشة بالطبيعة كما تحياها غانية من القرن 
التاسع عشر . هناك روابط كشيرة بين مستويات الفضاء المسرحي الكبيرة 
ومستويات إدراك المتفرج للفضاء الإجتماعي وتزداد الآمور تعقيدا حين 
يضطر المفرج لإضفاء الصفة المكانية ليس علي "الفضاء الاجتماعي في زمن 
وتاريخ كتابة النص" وإها على "فضائه هو الاجتماعي وفضاء المتفرجين" . 
هنا أيضا يقوم النص بوظيفة العنصر "الوسيط" . 


8-7. الفضاء والنفس : 

قد يظهرالفضاء المسرحي مظهر الساحة النفسية الشاسعة التي تتم 
فيها المواجهة بين قوي الآنا النفسية . هكذا تصبح الفشبة مائلة للساحة 
المغلقة التي تتم فيها المواجهة بين عناصر الآنا المنقسمة المتفتتة . من الممكن 
اعتبار الجزء الثاني من الآنا نموذجا يسمح بقراءة الفضاء المسرحي بوصفه 
موضع الصراعات الداخلية التي يقوم "فاعلوها" (الآنا والآنا العليا والهو) 
بدور الشخصيات الرئيسية . عندثذ تكون الخشبة المسرحية مثابة الخشبة 
الفرويدية الآخري . إننا لا نستطيع أن نقرأ نصوصا سابقة على فرويد بهذه 
الطريقة حيث إن هؤلاء "الفاعلين" , الذين اختلقهم فرويد ء أدوات فعالة 
تسمح بقراءة صراعات "النفس" . لا يهمنا إن كان راسين قد كتب مسرحياته 
قبل فرويد ولكن يهمنا أننا نقرأ راسين 'بعد' فرويد . وتظل صيغة قراءة 


اذا 


الفضاء المسرخي هذه مشوقة بشكل خاص عند تطبيقها على كتاب معاصرين 
لفرويد أو يكادون مثل ماترلنك لءمة6!1 121 وكلوديل!©1800© . يؤكد 
كلوديل فيما يخص مسرحية "التبادل"” #ومهطاء5 "1 أن الشخصيات الآربعة 
أجزاء أربعة من ذاته )١4(‏ 57 'ماترلدك" فإن قزاءة عليلية نفسنية للفكان 

النصي في أعماله تفرض نفسها وهي بلا شك أكشر إثمارأ إن هي وضعت 
المتفرج موضع المحلل النفسي : إن ما يتكشف لعيني المتفرج هي سلسلة من 
الخيالات التي تريطها علاقات قرابة ( تشبه سلسلة من الآحلام ) مطلوب من 
المتفرج تفسيرهاء أكثر من مجرد صورة للذات أعيد تركيبها . هنا أيضا 
نستطيع أن نقول إنه النص , إن لم يقم بوظيفة ما بوصفه 'أصل"” التصور 
المكاني ( حيث يجب البحث عن هذا "الأصل' في خاصية ما مكانية من 
خصائص النفس . في صورة من صور الآناء أو في استيهام ذي خاصية 
مَكَانِية ) افإنه :اي النض »«يقوم يوظيفة وسناطية : تستطيع ان نهد ماضن 
إكساب. العرض خاضية مكانية في تكران بعض الصور المكانية وفي 
استمرارية عناصر الإرشادات المسرحية أو الموار . في تلك الحالة أيضاً 
تفرص القراءة الثالوثية نفسها , بدء!أ من البنيات النفسية حتي البنيات 
النصية وبالعكس بدء! من كليهما حتى المواد المكونة للفضاء لمسرحي )١6١(‏ . 


لغ "الفطكناء السرس نؤصنه ايقوية النض:: 

شوات :مفكتر عدا ووطعية النص:#ابعل: العرض يكل عام ٠‏ يظوين 
النص ( الحوار ) في العرض بوصفه نسق علامات لغوية مادته صوتية : يسمع 
نص الحوار بوصفه كلاما ( له مرسلان إليه ) وبوصفه قصيدة ( كيانا شعريا ) ٠‏ 
في الوقت ذاته . لكن العرض أيضا صورة مرئية تشكيلية وحيوية من 
القنوات النضية + وهذا جاب ايمل اقحية مرواء كان واضها للعيان .نا 


5 


سندع جانبأ إشكالية ( تناولناها من قبل ) هي إشكالية 'الترجمة" المرئية 
للإشارات المسرحية الموجودة ليس فقط في الإرشادات المسرحية ولكن أيضا 
في الحوار . من البديهي أن يوحي النص ( إن لم يفرض ) بمكان مسرحي ما 
بتعريفاته الملموسة ومواصفاته لكنها نعرف أيضأ كم هو من السهل على 
عملية الإخراج ألا تحترم هذة الإشارات أو أن تعكسها أو تستغني عنها تناما 
.)١١(‏ إن العلاقة بين العرض وبنيات النص علاقة جبريةرغم كونها أقل 
وضوحا . 


7”-1-5. الخاصية المكانية وكلية النص : بالإضافة إلى الخاصية المكانية 
المدونة في الإرشادات المسرحية والحوار ( وهي خاصية ذات دلالة اصطلاحية . 
ظاهرة ) من المكن أن تكون الخاصية المكانية جزءا من "شفرة الآشياء" مثلا , 
"'راسين”" بشكل محدد "ملا بها" المكان المالساوي فسوف يعوقه عن ذلك عدم 
وجود أشياء كشيرة حقا ( حتي قطع الملابس ) . إن أكثر هذه الإشارات لا 
يتعدي ما قيل في نفس مسرحية "فيدرا" "كم تشقل على هذه الزينات 
الزائفة وتلك الحجب !' أو الإشارة أيضا إلي "الجدران" و "القباب" . لو أننا 
قمنا بعمل قائمةبالكلمات التي تحيل إلي مرجع ملموس فى العالم لوجدنا 
أنها كلمات قليلة جدأ. في الفصل الآول من مسرحية "أندروماك" نجد أن 
معظم مفردات الأشياء إنما هي أجزاء من الحسد مثل "الفم" , "القلب' , 
"اليدين" , "العيسين" , "الدموع" . تطرح "إشكالية الجسد" نفسها في الممال 
السيمائي المعجمي عند 'راسين" وهي إشكالية الجسد المفتت , والكيان 
الحسدي المشتت . من الممكن أن تقوم هذه الإشكالية بدور "القالب" )١07(‏ ذي 


الخاصية المكانية في عرض مسيرحية من مسرحيات راسين . وبذلك يعد 
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مجموع النص الدرامي نقطة انطلاق لتشكيل المكان في العمل الفني م 
وسوف نري فيما بعد ما هي الوسائل المستخدمة لهذا الغرض . ' 

«-7-4. الفضاء وسلم الاختيار : من الممكن تعريف الفضاء المسرحي 
علي مستوي النص من خلال عدد من التعريفات المعجمية ما الذي يمكن عمله 
بشكل ملموس في محاولة تعريف مجلات الفضاء السيميائية - المعجمية 
فى نص ما ؟ أول الطرق هو إستخراج كل ما بمكن استيعابه بوصفه تعريفا 
مكانيا مثل أسماء الآماكن ( الأآسماء المشتركة والآسماء الجحغرافية ) 
والعناصر المعجمية الخاصة بجزء من المكان . علينا أن نستخلص بدقة 
مجموع مفردات المكان سواء كان هذا المكان إسبانيا أو باريس , أسوار 
المدينة أو الغرفة أو القصر أو الشارع , الريف ء الغرب , السطح , الآسفل , 
الجحيم أو السماء . من الضروري أن يتم ذلك دون إجراء إختيار : )١(‏ دون 
القفيين بن تمبالات العنن ان الاسجتعيداء '(ب) دون آاى ١‏ منيين بين 
الإرشادات المسرحية والحوار ( رغم ضرورة إجراء هذا التمييز فيما بعد ) 
كما لو كان نسيج النص كله ماخوذا في الاعتبار . (ج) دون أي تمييز بين ما 
هو أو ما قد يكون العنصر المسرحي وما هو خارج الخشبة : في مسرحية 
"أندروماك"يؤخذ في الاعتبار ما يخص طروادة والعالم الطروادي مثله مثل 
المكان المسرحي أي 'إبير" ©“ةم6 . لو أننا ميزنا ما هو مسرحي عما هو 
خارج المسرح فسوف نحرم أنفسنا من إضفاء الواقعية المكانية على الصراع 
( المكاني , الجغرافي ) بين طروادة وأثينا . وعلى تقابل العالمين الطروادم 
والإغريقي . . 


5 


ليست القائمة الثانية قائمة معجمية خالصة . فهى قائمة 
سيمائطيقية - تركيبية نحوية » وفيها ترد كل التعريفات المكانية لما يطلق 
عليه النحو القديم 'ظرف مكان" . يجب أن تضم هذه القائمة كل ظروف المكان 
التي تشير إلى معني المكان ( بالإضافة إلى الضماشر والظروف التي تشير 
للمكان ولا يحل محلها ) : مثل "في القصر' أو "على الفراش" وأيضا "في 
قلبه' حيث أن تحديد الموضع العاطفي لا يمكن إسقاطه , بالإضافة إلى أدوات 
الوصل 5“ناعلاق#ط0» "حيث" ؛ "تحت" وما يحل محلها . 

تضاف قائمة ثالثة إلى هاتين القائمتين . حيث إن الفضاء المسرحى 
ليس خاويا ( وليس كما يقول "كانت" 81ه ا شكلا من أشكال المواس ) ؛ وهي 
قائمة “الانشنياء " بالمغتي الفلم للكلمة »آي كلما مكن تصوره أو تمسيدة : 
هكذا ندرك لماذا تعتبر أعضاء جسم الإنسان أدوات (18) . ظ 

تعد هذه القوائم الثلاثة مثابة الملدة الخام التي تسمح ببناء سلم أو 
عدة سلالم اختيار للفضاء في النص المعني كما في مسرحية "لورنزاشيو' 
0626| سلم اختيار فلورنسا , أو في مسرحية "راسين" , "فيدرا" , 
سلم اختيار الشاطيء . 

#دونا. الفوتاة والستياهة الفركوسية. 


(ا) بما أن النموذج الفاعلي 'إنعكاس لبنية تركيبية ( 
"جر ماس" #5 «ةءت6 6# ) فمن الممكن إدراك هذه البنية التركيبية بوصفها 
شبكة من القوي أو لعبة شطرنج . ومن الممكن إكساب هذه البنيات الخاصية 
المكائية كما تضفى لوحة الشطرنج الخاصية المكانية على علاقات القوي . 
نستطيع إذن أن نُظهر علي المسرح تطور لعبة الفاعلين . خاصة وأن 
الكدافس فى الكن الدراين لايس ول كوي تنووع قافلي اهعد ونا 
على مستوي عدة نماذج فاعلية يؤكد تعددها وتزامنها مكانيا على وجودها 


و 


الحالي . منن الممكن إذن إضفاء الخاصية المكانية على الصراع الدرامي ليس 
فقط وفقا لنموذج لعبة شطرنج واحدة ولكن وفقا للأجزاء المتزامنة . بمنح 
تعدد مستويات الفضاء الإليزابيثي لشكسبير إمكانية تزامن خيوط الحبكة 
الدرامية وتعدد الآجزاء المتزامنة التي تمثل تعدد النماذج الفاعلية ( كما في 
مسرحية "اللك لير" », الخيوط الفاعلية ريجان - جونريل - 6«هوء" 
ازحععده© : كورديليا زا ل "60 ,؛ أدموند 0هه5: ك6 , إدجار 5098 ) كما 
بمكننا تصور المكان في مسرحية 'فيدرا" بوصفه إعادة لاستثمار المكان من 
حاف الفارضل حيزي فارج هسية البو 

(ب) بمكن فهم التركيب السردي بوصفه استثمارا أو عدم استثمار 
الشخصية أو الشخصيات الرئيسية (19) للفضاء . مثل مسرحية "تارتوف" 
181111 التي بمكن فهمها بوصفها استثمارا للمكان - أورجون 059088 ( 
البيت , العاثلة ) يقوم به البطل "تارتوف" . ثم الكف عن استثماره في 
النهاية . كما نستطيع فهم مسرحية 'هاملت" بوصفها جهودا فعالة ومدمرة 
فى آن واحد تقوم بها الشخصية - الذات الفاعلة لاستعادة مكانها مكتملا . 
وبصورة عامة مستطيع أن نقرأ بنية معظم القصص الدرامية بوصفها صراع 
الأمكسة 2 أو غزو المكان . أو هجره. 

(ج) تسطبق الشعرية المسرحية في جوهرها بتعريف 'ياكوبسون. 
للوظيفة الشعرية , أي بانعكاس محور الاستبدال على محور 
التركيب )٠١(‏ . إن تزامن المكان يسمح بوجود عناصر استبدالية جنبا إلي 
جنب » بينما يبسظ الدركيب السردي عحاصر اللمجموعة الاختيارية في نفس 
المكان . هكذا يلتقي طرفا سلم الاختيار الآخوي "سيزار دو بازان”" “هكه© 
موحدة 0 في الفصل الآول من مسرحية "روي بلاس" 85185 م808 , بينما 
ينفى وجود أحدهما فيما بعد وجود الآخر حتي يجمعهما المكان نفسه مرة 


للحا 


أخري . لا يرجع ذلك لانعكاس سلم الاختيار على التركيب كما لو كان كل ما 
يفالك ذاغل العضاء الشرعى سكس على “مطون الخركيتي 0 و]ننا ا يسع 
الانقلاب بجمع ما تشتته القصة في صورة مجموعة استبدالية مبنية :هكذا 
ممه الماهد اكتشرة فى السرحيات" العلاسيفية الفتامى: الشدر ف ومن 
منظور آخر , تجتمع عناصر سلم الاختيار “فلورنسا" في المشهد الآخير 
من مسرحية الورنزاشيو" حول تتويج ' كوم دي مدتشي ' 06 عجهه© 
15 أما سلم الاختيار ' بورجيا' 850918 الذي ينعكس طوال الحدث 
علي معور التركيب السردي في مسرحية "لوكريس بورجيا" معومعن ا 
2000 , وخاصة الفي المشهد الآول من الفصل الشالث , في تمركن في 
المشاهد الآخيرة من الفصل . من هنا ياتي تعقيد اللعبة الشعرية . ذلك 
الانعكاس المزدوج الممكن الذي يسمح به طابع المكان المتزامن . 

حنيجة لأزمة + لا يقوم تقابل معون الاستبدال - محور التركيب فقط 
بوطيفةناضة” فن'القضاء ١السرفى‏ + ببالسفابل كزاهن: > كفافب 
عأههنطءةأل-ء نوه طءولا5 مطروح أيضا علي مستوي الشعرية » حيث 
يسمع بتعدد الآماكن السرحية الإليزابيثية بعملية تزامن تسمح بدورها 
بطرح التاريخ . حيث إن تفتت المكان يبرر القوي التاريفية المتعددة . 
يتزامن انتحار" جلوستر:©61051 على صخرة دوفر 5©"الانا820 مع عودة 
المياة للير “#هع! بين ذراعي كورديليا 8ةاء8704ه© . كما أن تعدد الفضاء 
الفلورتمن فق الوردز افو" تسبح مضااقة الوسن اكه فى عرسي 
'سلاكرى" ناه18ة5 , "مغريبة من أراسي" كهععق “0 منناهومعما 215 
يسمح بتعدد مستويات الفضاء باستدعاء ماضي البطل "أوليس" »95 ؤناانا 
كله . حتي في التراجيديا الكلاسيكية . تسمح الإشارة إلي خارج الخشبة في 
الخطاب بمد الزمن الماساوي حيث يتم استدعاء تاريخ روما والشرق ٠‏ وموت 


لاوا 


"فسباسيان م351 جردع ١‏ 3 وحقيبة أورشليم عن طريق الإشارة الشعرية 


التي ترد في خطاب عن المكان في مسرحية 'بيرنيس" #عتوع85»2 لراسين . 


دود فشباء وفنوى:. هن اللفكن اعون العصاء الشرسى نعلا عن 
شعرية ألنين نيه يلو جل العمل الإاتراحن على ياد بعلدل مكانن 
للصور البلاغية الهامة , وعلي رأسها الاستعارة والمجاز : في "الملك لير" التي 
أخرجها "جورجيو سترلر" ععاع512 و3أو6306 : تحيط ستارة كبيرة بالمكان 
المسرحي بوصفها صورة لاستعارة المسرح التي ترد كشيراً في حوار لير مع 
مهرجه : فمسرح الحياة الكبير ولصامس لعل معاوء1 ومهعو 16 ما هو إلا 
سيرك تمزقه فجاة صيحات الآلم التي يطلقها الملك وهو يحمل جسد ابنته . 
يظهر ذلك من شعرية الفضاء الملموسة في ثقل بلاغة السص . إلا إذا كانت 
( الآأمر الذي قد يحدث ) قلبا للمعني ( ©85*ؤم28413 ) أما عن الوظيفة 
امجازية فهي القانون الذي يحكم أي إخراج : إن الآأرضية الخشبية اللامع 
التي تنزلق عليها شخصيات 'فيدرا , إهراج فيتيز 62©]ةلا هي صورة 
مجازية معقدة علي انغلاق البلاط الملكي وعلي شعرية “فرساي" . ولا بمكن 
إدراك وظيفة الآدوات إلا بوصفها تصورا ماديا لوظيفة النص الشعرية ؛ مثل 
المرأة - الفخ في "لوكريس بورجيا" لفيكتور هوجو أو الابنة - السم أو 
الأميرة "نيجروني' 83ه869 ذات الاسم الدال . قد تبدو كما هي بوصفها 
مجازاآ عن 'بورجيا . إن الفضاء المسرحي هو صورة لمفتلف القنوات المجازية 
والاستعارية في النص . عندما يقول يوري لوقان 9«ههاه! .لا :”تصبح بنية 
الفضاء النصي موذجا لبنية الفضاء في العالم" . يستطيع العمل المسرحي 
اين هذه اللقولة فبيون العضاء السوعن ( فى الكوض ) وها الشموقع 
الحماة النصى : 
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”-ه. فضاء وشعرية . نتائج . 

يبدو جليا أن هناك "أواصر استبدال" بين كل هذه الانعكاسات 
الممكنة » بين كل هذه "التطبيقات' ( بلفة الرياضيات ) التى يقوم بها النص 
في الفضاء المسرحي . بمعني آخر . يحمل الفضاء السرحي , نظرا لتعدد 
قنواته المادية » صور القناة الاستعارية » وصورة المعني ؛ وصورة النموذج 
الفاعلي في آن واحد : نستطيع أن نبرز في الوقت نفسه , في مسرحية 
'فيدرا" أداء الجسد المتفتت والوظيفة الفاعلية معا )١8(‏ . وما أن الفضاء 
اللسرحى هو صورة النص وصورة شبكة اجتماعية سياسية أو اجتماعية 
ثقافية ما أو صورة الآنا . نستطيع أن نعتبر أن هناك "أواصر استبدال" 
بين هذه الصيغ المغتلفة . فمنذ اللحظة التي يعد فيها الفضاء المسرحي 
صورة لهذه المجموعات المفتلفة ( بالمعني الرياضي لكلمة صورة ) . نستطيع 
أن سعتبر الشيء الذي يربط بين هذه النملاج فضاء مسرحيا . وبالتالي فإن 
الفضاء المسرحي الملموس يبدو وسيطا بين قراءات النص المختلفة الممكنة 
بالإضافة إلي كونه وسيطا بين ملاج مختلفة : الفضاء المسرحي ( فضاء 
العرض ) هو ذلك الذي يسمح 'بقراءة شعرية النص وعلاقتها بالتاريخ" . 
عندما يصبع الفضاء المسرحي موضوعا شعريا . أي موضع تركيب قنوات 
مختلفة » تنعكس قراءة هذا الفضاء التي يقوم بها المتفرج , على النص 
الآدبي . تمر قراءة الفضاء النصي في النص الدرامي بشكل حاسم بقراءة 
الفضاء المسرحي في العرض ( إضافة إلى أن الفضاء المسرحي هو أيضا صورة 
رياضية لفضاء الخرج الايديولوجي الحالي ) . 

ثمة أواصر استبدال وتراكيب رأسية بين هذه التحليلات المفتلفة 
حيث يبدو الفضاء المسرحي بنية رمزية نظرا لآن وظائف أواصر الاستبدال 
هي نفسها وظائف رمزية . وبهذا المعني يصبح الفضاء المسرحي موضع 
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وصل بين الرمزي والمتخيل . رمزية الجميع وهيال الفرد . إشنا نلاحظ "عمل 
المتفرج في المسرح بوضوح أكثرفيما يخص المكان الذي يشكله خيال كل 
متفرج ويعيد بناءه بالضرورة . وقد تبرز بعض الصراعات نتيجة وجود 
قنوات مختلفة في وقت واحد كما قد يوضح وجودها إحدي النظريات 
السرحية : وللسنظرعلي سبيل المثال لمشكلة التباعد البريختية ( تباعد 
ودسفسعء"/ءععلا : استعارة مكانية ) التي قد تنضع على مستوي المكان 
حيث يصبعح التباعد هو وظيفة قناتين مكانيتين متزامنتين تربطهما علاقة 
جدلية : فالفضاء الوجود علي خشبة المسرح'يقدم في الوقت ذاته بوصفه 
"مكانا آخر" ( بعيدا . غريبا ) . سواء كان الآمر اختياريا أو صراعا جدليا 
بين مختلف القنوات المكانية فإن النص وعملية الإخراج يوضح بعضهما 
المعفن من هذا التطوى: 


ولمعد إلن فشان “فيدر من الكن ]كسا "فيدر" خاسية مقانية 
وفقا لصراع عدة أماكن ووفقا لإشكالية الجسد المتفتت ووفقا "لقوالب" أخري 
تلتسخدم لإضفاء الخاصية المكانية . والخيار يتوقف علي العلاقة بين الإخراج 
وبنيق :الرجع التعلضن والشفرة العذاوتة ‏ كعدنة يصع من لمكيل أن تف 
احفيان الدرع لقال حون غيرة :سن تقوالث الفاضية المكائية :في الحضن!: 


غ- تقطة الاتطلاق المسرحية 39 


1-4. إن نقطة الانطلاق المسرحية نقطة اجتماعية تاريفية دائما. 
ولن نلح في التذكير بعناصر ضرورية مشل إضفاء الخاصية المكانيةعلي 
الطقس أو العنصر الثقافي , في البداية وعند نشاة المسرح ذاته . وربما 
ارتبطت البنية الدائرية في المسرح الإغريقي باحتفالات ديوشيزوس 
الدائرية التى .خلفت في اعتقادنا الوظيفة الدائرية . لكننا لن ندرس هنا 
شفرة خشبة المسرح المكانية أو شفرة السينوغرافيا التي يبدو فيها المكان 
ذا شفرة ثنائية , تحددها بنيات تاريخ المسرح السابقة والتعريف التاريخي 
للحظة ما من الزمن . ولن نذكر غير مشال واحد هو مشال الاحتفالية في 
النصف الثاني من القرن السابع عشر الكلاسيكي فى فرنسا بما تتمين به 
من الجدل (والصراع) بين نشاة وترسيخ مسرح علي الطريقة الإيطالية » ومن 
إقصاء الجمهور الذي يفترضه هذا المسرح بالضرورة وجلوس أفراد البلاط 
الملكي علي المقاعد . 


اللا كنك يدعي القتضاء علل مشنة الشوح © إن لا شن فقط كن 
علاقة مع المكان المسرحي بوصفه مبني ثقافيا وإنما "يصنع بالضرورة من 
ناد اشرو "سواه" الفظليى:: وكن اغتاتطوج أسطة أقامة على التشكل تفل 
أين يذهب صوتك ؟ ما موقعك ؟ ما هى العلاقات المكانية التي يكونها 
جسدك وصوتك ؟ 


لا بمكننا أن نفصل بين هذه الآبحاث والآبحاث التي تعتير النص 
نقطة انطلاقها . فهما بالطبع متصلان : (!) من الممكن أن تعرف قراءة بدية 
النص بنية الفضاء بواسطة الإماء و "الآصوات' ولكن من الممكن أن تكون 
بنية الإماء سابقة على البنيات النصية ( التركيبية مشلا ) وقد تبني 
الثانية علي الآولي . ومن الممكن في النهاية أن يشكل الإهاء فضاء ينمو 
فى دوان مع القضاء الذي قد يعشا عن النض :بشكل تصوري:+ اق فحتاء 
مكلا له:«ؤقد يقوق هذا التهن: لا نضا اق مها ممه او :نما دعل 
للساؤل: ويعطينا السوع العاضن عدا كبينة من ملاع :هذا النض: 


رغم أن ما يُبني على خشبة المسرح يبدو في البداية محض حركات 
وأضوات .سايفة على وجود الدفن ,فلا يكيس ان يتفيف قط امم اذ 
المكتوب على الشفهي . أي ارتداد المكتوب ( للشفاهة الآولى ) منذ لحظة 
تكوينه . 


ولنذكر هنا بوجود عنصر مكاني يرتبط مباشرة بخشبة المسرح إن 
لم يكن مسرحياً بالضرورة ؛ وهو الجمهور : لا يتم تسجيل العلاقات الجسدية 
بين الممثلين بلا تدخل من الجمهور , فالعلاقات بين الممثلين ليست فقط 
ثنائية أو ثلاثية وإنما هي علاقات معقدة يلعب فيها المتفرج دوره . مما 
يقودنا إلى المحور الآخير الذي يشكل الفضاء المسرحي , وهو الجمهور . 


"0 


ه- القضاء والجمهور 


قد يكون من المثير أن ندرس وظيفة الفضاء المسرحي إنطلاقا من 
الجمهور ( لكن هذا ليس هدف بحثنا ) حيث إن الجمهور يستخدم جسديا 
المؤلفات المعنية بالإدراك من ناحية وبالسينوغرافيا من ناحية أخري . 


م-1. الفضاء والإدراك 3 

أول صعوبة تواجهدا هي مقاومة الإغراء » معني أن نتصور إن إدراك 
الفضاء المسرحي مثل إدراك "لوحة فنية". من غير الممكن (إلا في استثناءات 
اللوحة الفنية , ولا مكن تصور ذلك إلا في وجود نوع محدد من المسرح وهو 
في مسرح العلبة الريطالية ( وهو إدراك طبقي أيضا ) حيث يعطي مقعد 
العرض , وكلسا يقد خبر ذلك .القاسية أما الإدراك المسرحي المعقد في 
مجمله فإن مقولة ‏ 'كرسيتيان متز" 2اع11! 8ه1ؤدوة”ط© عن الصورة 
السينمائية تعطينا فكرة عنه 2. حيث يصدف متز إشكاليات إدراك الصورة 
)١('‏ الإدراك البصري - السمعي 
(؟) التعرف علي الآشياء 
(؟) إدراك مجمل الرموز والإيحاءات 
() مجموعة الانساق السينمائية البحتة" . 


ون 


ولا ننسى عند تمويل هذه الانساق السينمائية البحتة إلى أنساق 
مسرحية بحتة , إن مادة التعبير فى السينما , كما قال بها هيلمسيليف 
551 اءز!! . مادة متسقة ( صورة علي فيلم خام ) , الآمر الذي لا نجده في 
المسرح مما يزيد الآمر تعقيدا . 

إضافة إلى مشكلة حذف المعلومات الخاصة بالمسرح حيث ينتج 
المسرح . وخاصة في مجال بناء المكان المسرحي وبالتالي الفضاء اللسرحي 
عددا من المعلومات لا نلتفت إليها رغم إدراكنا لها تمام الإدراك . والمشال 
الكلاسيكي على ذلك مشال من الآوبرا حيث إننا لا ندرك شكل المفنية 
السمينة بوصفه شكلا هائلاً وعندما نشاهد عملا مسرحياً فاشلا فإن 
العلامات الطفيلية تطغي علينا مثل الضوضاء التي يشار إليها في مجال 
الاتصال باسم '"بروي" 880165 . لكن ما نعتبره طفيليا في نوع ما من 
الفضاء المسرحي قد يناسب نوعا آخر من الفضاء مثل إماءات المهرج على 
الخشبة الإيطالية » وفي المقابل قد تبدو وفرة الآشياء علي خشبة دائرية 
توعاانن اللعيلية 84 


1 الحمهور والمسرحة : 

من المكن إجزاء سلسلة من الأبعاف هول إمقاية كيام الشورع 
بالتدخل في العرض أو بالتأثير عليه . علينا إذن أن ندرس مختلف الاشكال 
أشكال العرض . 
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بعد الشوع :واكل الشوع مقطة بيت خاضة عمف يورك الفمهون نلف قامة 
من الكآن السرعى حؤذي فيه قضنة ما يوضهها مسرعا بالسية 1 نيد 

على مجمل الخشبة . لا يقتصر المسرح داخل المسرح كما نعرفاليوم على 
مسرح الباروك فهو يكاد يكون موجودا باشكال مختلفة في كل مكان 2 في 
مسرح شكسبير كما فى مسرح بريخت يحدث ذلك كما لو كان جزء من 
فضاء المسرح يقول : "أنا فضاء المسرح ٠‏ ولست مرجعا للعالم'. ويتهذ جزء!آ 
مما يحدث في منطقة التمشيل جمهورا له . وقد يصبح من الهام بمكان أن 
ندرس هذه الوظيفة الثلاثية "خشبة / جمهورا / مسرحا داخل المسرح" . 


7-6 . شفي النفي : 

هكذا تتضح تلك الظاهرة الغامضة ولوجزئيا , الخاصة “بنفي النفى" 
في المسرح وبانقلابه الممكن إن مسالة نفي النفي مسالة ضرورية لفهم وظيفة 
المسرح ودوره التربوي و / أو التطهيري , الآمر الذي حاولنا شرحه فيما 
سبق بالتاكيد علي العلاقة بين المسرح والحلم . 


غين آل هناك ضحوية الخري حضاف إلى السرح روفي وجو المضاه 
الشرهى يكل ها “يطحويه" من 'كلشالة وأشياء .متفسوسة مانا:فى. العا : 
وجودا غير قابل للشك . ولكن بدرجة أقل (10) . كما إن العدد السلبي 
موجود أيضا . لكننا لا نستطيع أن "نحسب به. وفي المقابل . في الموقع 
والمكان الذي تتاكد فيه المسرحانية بوصفها كذلك , والذي يتدرج فيه شيء 
ماء داضل هذا الفضاء المسرحى الموسوم بالصفة الآدني يقول : "أنا المسرح" , 
عند هذه النقطة ٠‏ تقلب فكرة نفي النفي ما أننا حقا "مي المسرح". يجب 
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تتاكد فيها المسرحانية . 


إنها ملاحظات بسيطة لا تعدو كونها نسقا حالما قد تكون عواقبه ذات 
أهمية ما, مشل إبراز لا واقعية المسرح الطبيعي الذي لا يوجد فيه فضاء 
خاص بالمسرحانية أو مغزي "التباعد" البريختي بوصفه تحديدا لموقع 
المسرحانية وإعلانا عنها (51). 


امن 


-١‏ سلم الاختيار المكاتي 


يقول يوري لوتمان 0 آ“فالا : القد أصبحت تماذج الفضاء 
التاريخية والقوقمية - اللغوية بمشابة القاعدة المنظمة لبناء "صورة للعال" 
- كنموذج أيديولوجي كامل خاص بنمط ثقافي معين'(70) : إن هذا النموذج 
المكاني نموذج منظم وإذن مُفَصل . وبغض النظر عن أبحاث "لوتمان" , فقد 
توصلنا إلى هذه النتيجة عند اكتشاف وجود "فضائين دراميين (...) ؛ أو 
منطقتين دلاليتين هما المنطقة | والمنطقة لا - | التي تعرف من خلال 
علاقاتها بالمنطقة |. إنها فضاءان غير متمائلين كما أن عملهما ليس 
متمائلاً (؟).' » وذلك في مسرح فيكتور هوجو . ولتحري الدقة نقول إننا 
نستطيع تحديد مجموعتين اختياريتين غير متقاطعتين في النص الدرامي 
( بالمعني الرياضي للكلمة ) . من الممكن أن نطلق على هاتين المجموعتين 
كلمة "فضاء' حيث إن عناصرهما عناصر مكانية أو قابلة لاكتساب الخاصية: 
المكانية وحيث أن جوهر الفعل الدرامي ممكن تحديده عن طريق تعديل 
العلاقة بين هذه العناصر الدرامية والجموعتين المشار إليهما : الحدث هو 
"رحلة" عناصر ما من مكان إلي مكان آخر. في مسرح هوجو . تبدق 
الشخصيات الرئيسية وكانها "ترحل' من فضاء إلي آخر لتحدد بذلك الحركة 
الدرامية . من الممكن إذن تعريف "فضائين مسرحيين" في عدد من النصوص 
السرغية » إن لم,يكن فى جميع النصوص المسرعية +« يكون عتلهئما فساكيا 
( في تجاوب أحدهما مع الآخر ) دون أن يكونا ماثلين أحدهما ممائل للآخر : 
وتتعارض مجلات هذين الفضائين السيميوطيقية المعجمية تعارضا ثنائيا 
دون أن يحدث انعكاس في عملهما المتبادل ( قد نطبق أحدهما على الآخر 
لكن العكس غير صميع ) . ويؤكد 'لوقان" قائلا : 'ينقسم فضاء النص إلى 
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فضائين لا يتقاطعان بالتبادل وفقا لحدود معينة أهم خصائصها هي عدم 
قابليتها للاختراق . إن الطريقة التي تقسم بها الحدود النص تشكل إحدي 
خصائص النص الآساسية" وقد يكون التقسيم بين "الآقارب" والغرباء , 
الأحياء والأموات , الفقراء 


والأغنياء . تكمن أهمية ذلك في موضع آخر : يجب أن يكون بين الفضائين 
حدا لا مكن اختراقه وأن تكون البنية الداخلية لكل فضاء منهما بنية 
مختلفة" (19): يبدو لنا تحليل "لوتان" تمليلا موفقا إلا في نقطة واحدة هي 
قابلية الحد للاختراق . إن ل يكن هناك منفذ ممكن يفضي من فضاء إلي 
الآخر فلا وجود للقصة ولا وجود للدراما خاصة في مجال المسرح . فإذا اتفقنا 
على أن بعض أشكال القصة البسيطة بنيت علي عدم القابلية للنفاذ إليها , 
وإذا افترضنا أيضا أن البطل في الحكاية بوجه خاص لا ينتمي إلي أي من 
الفضائين ( الآمر الذي يصعب تصديقه ) , فإن الحد في المسرح دائما ما يتم 


1-1 . محتوي الفضاءات الدرامية . 

1-1-7. هذه الفضاءات مجموعات من العلامات ( مجمويمات منطقية 
أو مجموعات ( متبثقة عنها ) تؤدي عملا ثنائشيا ) ترد فيها كافة العلامات 
النصية والمسرحية من شخصيات وأدوات وعناصر ديكور وعناصر الفضاء 
المسرحي المفتلفة . وليس في وسعنا أن نقابل بين ما يخص الفضاء الدرامي 
وهنا بعص الشتخصية مفلا كما "ان 'مشحويات الزن هذه سنن القنضاء 
الدرامي معناه الواسع . 
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1 تعمل كل من هذه العلامات في تقابل مع علامة أخري في فضاء آضر 
لكنه غير ملك في فضاء آهر(١؟) ٠»‏ مشل تيزيه 6ع18©5 . ملك أشيهسا الذي 
يصبح غير ملك في "إبير" © “آنا حيث يُعذب ويُسجن . يضاف إلي عمل 
العلامة " ملك " الشنائي ( تقابل ملك / غير ملك داخل نفس الفضاء ) عمل 
الفضاء الشائي : حيث يتقابل ملك (س) من البلدان وملك آخر (ص) من 
البلدان ٠‏ أي يتقابل الفضاء الملكي (س١)‏ دراميا مع الفضاء غير الملكسي 
(س؟) ( والفغضاءان الآخيران ينتجان عن انقسام الفضاء (س) إلى فضاشين 


منبتثقين عنه ( 5 


.1-١-١‏ تتمين الفضاءات وتتقابل وفقا لعدد من الملامع المميزة . والسمات 
المكانية ذات العمل الشنائي أيضا ؛ وذات عدد مصمدود مثل تقابل مغلق - 
مفتوح ؛ أعلى - أسفل , دائري - خطي ,عمق - سطع , واحد - متفتت , دائم 
- متقطع . لكل من هذه الفئات ملامع سيمنطيقية تتنوع بتنوع الثقافات , 
إضافة إلي تمتعها موقع هندسي محدد : هكذا يرتبط تقييم كلمة "أعلي" , 
علامة "السمو الروحي" والاجتماعي , بثقافة ما وبصورة "السماء' بوصفها 
مصدرا للقيمة وللسلطة . إن فعل الفضاء دائماً ما يكون ذا دلالة معقدة 
بشكل مأ ء ويقوم الإخراج بإيجاد معادل مسرحي لتلك الدلالة النصية : 
عند إهراج مسرحية " جورج دندان ' «قلههة و5ءوعمع6 , كان البطل دائماً 
في موقع أسبفل بيدما تتراص الشخصيات التي تتمتع بالألقاب فوق 
درجات ها يشبه السلم ٠‏ وهو تصون امبسط لكنه يقول الكقين.: 


4-1-7 . يتم تركيب هذه الملامح الهسدسية والدلالية معأ بحيث 
تتكون مجموعتان متواجهتان مستظمتان , لا يكون عملهما متمائلا حيث 
يتم تفصيل إحداهما نصيا ومسرهيا . في مسرح هوجو ؛ يتقابل الفضاء 
المغلق , المبني , المحكم , الطبقي ؛ النخبوي , الذي يكتسب دلالة اصطلاحية 
بشكل واضح على مستؤي المكان ( مثل القصر , الآسوار ء القاعة , الخ ) 
والفضاء غير الشكلاني المفتوح » بلا تعريف محدد . وأحيانا متصدع ( مثل 
الشوارع ٠‏ الميادين , المنازل المتهدمة , الخ ) . إضافة إلى سلسلة من العناصر 
المتصلة به من أدوات أو تعريفات زمنية . مثل الليل والقمر ومشاعل 
الاحتفال ومفتاح أو أسلحة السيد أو الملك .)”١(‏ تتالف كل هذه العناصر 
لكي تنتج شبكة من الدلالات الخابتة . وكذلك يتقابل العالم الحائرالمتعدد 
الذي يجتاهه "الآسبان" في مسرحية "'كورني"' ©088©6111© , سرتوريوس" 
5621015 مع صرامة مدينة روما الهسدسية ؛ أو وحدة شكلها الحجري . 
وتتقابل المحصون الإقطاعية في مسرحيات شكسبير مع السهول المنبسطة 
المظلمة التي يتقرر فيها مصير الملكية في مسرحية 'هنري الرابع؛ كما فى 
مسرحيات "الملك لير" و "ماكبث" يقوم جزء كبير من تحليل الفضاءبالنسبة 
للناقد والكاتب المسرحي والمفرج ؛ علي تحديد "الفضاءات المتقابلة' مع حصر 
شبكة الدلالات الخاصة بها والتىي تقوم بعمل ثنائي . فكيف نحددها ؟ 

)١(‏ عن طريق وضع سلم أو سلالم الاختيار المكانية في النص ( انظر 
فيما سبق 5.١‏ ). 

(؟) عن طريق وضع بيان مستويات السمات الكبري التي تعرف الفضاء 
المسْرحي ( وخاصة داخل الإرشادات المسرحية ) . 

(؟) عن طريق وضع بيان بالشخصيات والآشياء الدالة وتصديفها في فكات 
متقابلة . 
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والهدف من ذلك هو أن نري إمكانية تنظيم فضاء النص وكيف 
ينتظم في فضاءات متقابلة عن طريق فواصل ما توجد فوق الخشبة أو بين 
الخشبة وما خارجها . 


.5-1١‏ من الممكن أن يحدث التقابل الثنائي بين مجموعتين منبثقتين 
يتم استخدامها داخل المجموعة المسرحية ؛ بمعني آخر , من الممكن أن تكون 
هناك عدة فضاءات كمسرحية تعمل كلها في المكان السرحي نفسه وهو ما 
لمسناه في الدراما الرومانسية .ومسرح 'بورماشيهة" كقهطء8«ناهع5 مثلا , 
أو مسرح تشيكوف 0اه0ظكاع6 161 فيما بعد. ومن الممكن أيضا استخدام 
المجموعة النصية في المجموعة المسرحية الخاصة بالعرض بينما تلازمها 
مجموعة نصية أخري مرجعها بالضرورة خارج الخشبة الآمر الذي نلمسه في 
مسرح راسين وفي مجمل الدراما الكلاسيكية . هناك إذن في النص 
مستويان أحدهما يعرض مسرحيا والآخر يحيل إلي مكان متخيل خارج 
الخشبة . يعد هذا التمييز أساسيا ويسمح بفهم معني وحدة المكان في 
المأساة الكلاسيكية - ويوضح مجمل العمل الدرامي في مسرح راسين 
عهآء8 بوصفه إدراجا لشخصية موجودة خارج الخشبة ( بوصفها منفية ) 
داخل فضاء الخشبة , ما يؤدي إلي بث الفوضي في نظام الفضاء التراجيدي 
» بغض النظر عن 'شيم” الشخصية و “فضائلها' . عندئذ مكننا أن نؤسس 
لإشكالية "خارج -الفشبة المسرحية' ( خارج المكان . وخارج الزمان ) التي 
يندرج دورها المجازي في مجمل بلاغة الفضاء المسرحي : مثل طروادة في 
مسرحية "أندروماك" وكريت في مسرحية 'فيدرا" وأحداث فترة حكم 
س"كلود' ع00ه1© في "بريتانيكوس" 5ناء ألههااك8 , 


1-؟ . يتطلب تكوين هذه الجموعات والجموعات المنبثقة عنها 
إمكانيات التغيير التي تحكمها بعض القوانين التي يجب البحث عنها : 
إنزلاق عدص خاص همجموعة في الجموعة الآخري » تفتت مجموعة ما يندرج 
فيها عسصر غير مطابق مشل جسد غريب ؛ أو على العكس من ذلك تصدع 
مجموعة ما بسبب سحب عنصر منها . طرد أو قتل العنصر المربك » جمع 
الجموعات الدرامية في صور أخري بإضافة أو حذف عنصر معين ... من 
الممكن أن تتكون بذلك "هندسة" كاملة للفضاءات المسرحية . في مسرحية 
'الشرفة" ههع1ه8 © 1 لجينيه 66264 ,؛ يؤدي رعيل 'شانتال" 688481 من 
فضاء الشرفة إلى فضاء المتمردين إلي تحلل الفضاء الآخير . 
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/ا- العمارة المسرحية والقضاء 


(1) فضاءات تيُببي "انطلاقا من المتفرج" , ترجع كلها إلي رؤية هندسية 
للفضاء أو اعسة حفية الشرع + حك وإن “جاءت هكة الهئسة من ملاع 
المسرح القديم , المسرح الصيسي , المسرح الإليزابيثي : ما يهم هو العلاقة 
فالغمارة السزحية جوهرية لممدية عمل القضاء .وفنا لعن التمرس. 


(ب) فضاءات تببي "انطلاقا من المرجع' : فالفشبة , المغفلقة - بالضرورة - 
مركلات تييات ٠‏ تقفة ( توف :شا الأ ”مدن عدوا علاة يعاطق العفيل 
المختلفة ) ء يعيد الفضاء خلق مكان مرجعي عليها (بفروقه الممكنة ) . فعلى 
العكس مثلا من مسرح العصور الوسطي الذي لا يحيل تقريبا إلي مرجع , 
فإن السرم البوارهراري تتانياية العرن العامسى مشي والباتيع الطبيشض 
والمسرح الواقعي والمسرح الجديد » أو مسرح تشيكوف يفترضون وجود 
فضاء مرجعي خالص ينقل مكانا "واقعيا ' أو مفترضاً بوصفه كذلك . إن 
الفضاء يري ويُقهم بوصفه واقعا مسرحيا مستقلاً . عمله الآساسي عمل 
أيقوني »؛ أو محاكاة . 

(ج) هناك مط ثالث من الفضاء أكشر صعوبة في تعريفه إذ إن استخدامه 
يعد حديثا نسبيا وغير شكلاني بطبيعته . وهو الفضاء الذي يبني 
بالنسية للممثل” , بالنسبة للفضاء الذي ينسجه حول نفسه وبالنسية 
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لتراكيب أجساد الممثلين بعضها بالبعض الآخر . يقوم عمل “جروتوفسكي" 
5 ه6201 كله علي إعادة كتابة النصوص الكلاسيكية ( مشل "الآمير 
كونستان' 4+ههادهه© عوقءط 16 ) أو تكوين مجموعات نصية تسمح بخلق 
فضاء لا شكلي . مبسي بالكامل من الحركات والعلاقات الجسدية بين 
الممثلين . نستطيع أن نقول إنه على العكس من "جينيه' مثلاً . الذي يحتاج 
إلى فضاء أكشثر "هندسية" , فإن "بيكيت" 14عاء86 يكتفي بفضاء "غير 
محدد" يعيد الممثلين قولبته دائمأً. هكذا يقترب الفضاء البريختي من 
النمط الآخير أكثر من اقترابه من الآفاط الآخري رغم ما يبدو عليه ذلك من 
مفارقة. . 


لا نستطيع تصور هذه الفروق بوصفها مطلقة فهي تفترض عملا ما 
بين مهتلف الآشكال وأمكلة تدوسطها ٠‏ مثل مشرحية “زواج فيجارو' ها 
ه“وواط ع0 معودخ»ه1! الوسيطة بين الحلين الأول والثاني . تفترض هذه 
الفروق أن الإخراج قادر على المزج بين الآحداث وعلى تحديث العمل 
الكلاسيكي مثلاً عن طريق نقله إلي شكل مكاني لم يُكتب له : في القرن 
التاسع عشر كانت *فيدرا" تقدم في فضاء مرجعي مثل قصرا , واليوم 
نفضل الرجوع إلى العمل رقم؟. وهو مافعله كل من هرمون " 
200 "ع!! و "فيتيز" 2©]آلا رغم اختلافهما عند إخراج "فيدرا" . 
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هوامش الرايع 


الفلاني ) . 

(9؟) انظر النص الشهير لبومارشيه 815١اع:083:ناوع5‏ الذي يقدم فيها 
فيجارو 539858 قاعة المحكمة بوصفها مسرحا وتقليدا للسلم الاجتماعي 
الهيراركي . 

(8) انظر مثلا في مسرحية "77/85 لآريان منوشكين ع0تطاطعنامه1؟ عمقاعمق 
حركة الممثلين المزدوجة في مكان الجمهور وحركة الجمهور في مكان الممثلين 
احيت فى المتكلوق ,بين العذوون اليقضو علق العقرعين' قصة الامتفيلاة: على 
سجن الباستيي ( الباستيل ) ٠‏ كما يقف المتفرجون وسط العرائس الكبيرة 


(5) مشال ذلك التركيبة البسيطة “العصفور يغرد' التي تخضع لكافة 
الاستبدالات الممكنة لكلمة "عصفور' . وليس فقط لمختلف التنويعات الممكنة 
علي العصافير المغردة ولكن لكل ما يستطيع الغناء . يشكل مجموع هذه 
الكلمات الاستبدالية "سلم الاختيار' 085801006 . ويشير جينيت 
عأاءمع6إلي أهمية العلاقة بين التركيبة / وسلم الاختيار في خاصية اللغة 
المكانية : 'لا شك أن سوسير” 056ا055ة5 وأتباعه حين ميزوا بشكل قاطع 
بين الكلام ©1ه:هم واللغة ©0اوهه! .2 وحين أوكلوا لللغة الدور الآول في 
العملية الآالسنية 12829896 التي تعرف بوصفها نسقا من العلاقات 
الاختلافية يوصف كل عنصر من عناصره وفقا للمكان الذي يحتله في 
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الشكل الكلى ووفقا للعلاقات الرأسية والآفقية التي يقيمها مع العناصر 

القريبة والمجاورة ,» قد أبرزوا صيفة من صيغ وجود اللفة 1856296 التي 

يجب أن شقول عنها إنها صيغة مكانية' . ( 45 .2 !ا كعوعيدوة] ) 

(3) تكتسب الصفحة الشعرية قيمة مكانية بالمساحات البيضاء فيهاأ 

وتعظيم السطور 2 إضافة إلي محاولات مالارميه 718118556 وابوليفير 

ععنهم 1 1أومثة ( مثل الكاليجرام 5 عونلاه ) 

0) انظر كتاب "البنية الغائبة'-عأاهعوطه ع«ساعيصا5 8ه1. 

(06) نفسه . انظر موريس 888835 : العلامات ؛ اللغة والسلوك . 539685 
. 1946 أبن نم38 , مو ةمتمسامعقلة عوهنو وت 1 

(9) عسدما يؤكد امبرتو إكو في نقده لمفهوم "الآيقونية” بشيء من السفرية 

:" إن العلامة الآايقوسية الكاملة للملكة اليزابيث هي الملكة نفسها وليسس 

بورتريه انيجوني 48836983 ( أو مشيل لها من وحي الخيال العلمي ) » فإنه 

يعطي تعريفا لأيقونية العلامة المكانية في المسرح . 

)٠١(‏ لنلاحظ أن الحباس معني كلمة 'مرجع' في الالسدية موجود بالضرورة 

( بشكل أكثر خطورة ) فيما يخص العلامة المكانية في المسرح . انظر 

سيمنار جان بيتار هالاء5 «قعل ( مدينة بزنسون 56588668 ) ! "في 

مجال الفضاء يحدث بالضرورة انعكاس للأشياء علي الكلمات : المرجع يلتهم 

المدلول . 

)١١(‏ ديريدا #عمعمع؟؟25 ها اع ع«بطامعع 1١‏ , مولتعجو« 

)١5(‏ لا يعني ذلك انعدام "سيمتطيقية العالم الطبيعي' ولكن يعني أن مهمة 

املسرع هي عرضها . 

(19) عليها أيضا أن درس هذه العناصر في تآلفها الشابست وفي 

تمولاتها أيضسا ( بالنظر إلى المدوتة ) لكي نوضح كيف يصبح الفضاء 


لالح 


المسرحي خلاقأ . يحمل ويحول دالاته الخاصة به . وفي المقابل » يقوم جزء 

أساسي من سيميوطيقا المسرح على ملاحظة كيف يتم "إخراج المكان" داخل 
العملية الإخراجية . ويبقي أن ندرس “شفرة الخاصية المكانية" وأن 'شؤرخ" 

للفضاء المسرحي والسيدوغرافيا في علاقتهما بالنص . 

: انظس هوجو ههناةة : "تنقسم نفسي إلى "اوليمبيو" هقصده01‎ )١8( 
القيتارة » وهرمان 1121:8858 : الحب . وماجليا 11و13 : الضحك » وهيرو‎ 
. هىععةةة : القتال”‎ 

(19) يبدو لنا أنه لا تعارض بين التحليل الفرويدي لسرحية *اوديب ملكا " 

وبين التحليل الآنثربولوجي للأسطورة » على عكس ما يقوله فرئان وفيدال 
ناكيه أعناوهلة - 1هلذلا أء إامهممعلا : يسمح مفهوم "الفضاء' . على 
العكس » بان نفهم كيف تتعايش الدلالات المفتلفة والمتناقضة أحيانا . نظرا 

لآنها تستخدم في "نفس المجال: . 

(17) مثل هوجو الذي كان يضاعف الإرشادات المسرحية بشكل محدد في 
مسرحية *ددروي بلاس" 8185 الاإن8 مؤكدأ في الوقت نفسه أنه من الجن 
الاكتفاء مائدة وبعض المقاعد لتمثيل المسرحية . 

10) لا تستخدم هذه الكلمة الملائمة بمعناها الرياضي هنا ولكن معناها 
الاستعاري . . 

(18) انظر ملحق الفصل اراد 'الآداة السرحية: : 

(19) انظر فيما بعد "ممتوي الفضاءات المسرحية" . 

(19) ياكوبسون , سبق ذكره » ص 7٠١‏ . 

(1؟) انظر فيما بعد "المسرح والزمان" 

(70) انظر فيما بعد "الآداة المسرحية" . 
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(77) إن كان هناك خيار بين هذا السموذج أو ذاك من نماذج إكساب الخاصية 
المكانية . فإن هذا الفيار من صميم عمل المخرج . 

(18) لا ننسي هنا ء كما هو الحال في المسرح كله , أنه لا مكان للمطلق : فإن 
أكن الطفيليلة: د يبدو فى بغس الاعينان كاك للمعدى من مسد إعادة 
إكساب المعني تخص كل العلامات . 

(0") انظر مانوني 816«أوهمدة" ا عل 5اع1© , تممدده1! . 

(53) لا يجب إدراك اللافتات بوصفها أثرأ واقعيا تاريضيا وإنما بوصفها 
موضع المسرحانية ونقطة انقلاب نفي النفي . 

(/590) لوقمان 28 , عناوتأكتاعة عاءاء]ا نال ء«ناءن ساد هلا . هوصاه٠‏ .لا 
. 311 

(1) آن أوبروسفلد «ه1/مسه8 عا أء 01 عا , لاء)ده6طلا .34. 

(59) لوقمان » سبق ذكره » ص 737١‏ . 

)٠٠١(‏ "جارية هناك وملكة هنا. أيها الكونت , لكل حمله (...) كل ما تشرق 
عليه الشمس يقع تحت سطوتك . وكل ما جلأه الظل ‏ أيها السيد , ملكي 
أنا' . (هوجو , 'سادة الحصون' 22765و“نا8 165 الفصل الثالث ؛ المشهد 
الثاني ) . 

(1؟) انظر تحليلنا للفضاءات المسرحية عند هوجو . سبق ذكره . ص 2٠0/‏ ,2 
لامع . 


لض 


